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El articulo estudia la presencia de compositores latinoamericanos de vanguardia en Madrid durante
1950 y 1960, con el objeto de profundizar en la recepcién de las nuevas tendencias por parte de la
joven muisica espanola (la llamada “Generacién del 51”) y analizar la politica cultural franquista en
lo relativo a intercambios musicales. Se aborda la presencia de compositores chilenos como Gustavo
Becerra-Schmidt y Pablo Garrido, importantes agentes en la difusion del dodecafonismo. La atencion
que el franquismo presto a estos autores fue minima en comparaciéon con eventos oficiales posteriores,
como la Bienal de Musica Contemporanea y el Festival de Musica de América y Espana (1964). Este
ultimo encuentro fue utilizado por el régimen para promocionar el internacionalismo de la musica
espanola y la defensa de una cultura hispanica compartida, orientada hacia la modernidad que sim-
bolizaba la adopcién de la técnica serial por parte de compositores de ambas orillas.
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This paper deals with the presence of Latin American musical vanguards in Madrid during the decade of the 1950s
and 1960s, focusing on the reception of new musical trends by the young generation of Spanish composers —the so-
called “Generation of 517, as well as analyzing the cultural policies of Franco’s regime as regards musical exchanges.
The role played by the Chilean composers Gustavo Becerra-Schmidt and Pablo Garrido in the diffusion of twelve-tone
technique in Spain has also been studied. The attention provided to these musicians in the 1950s was minimal in
comparison with the official propaganda of events such as the Biennial on Contemporary Music and the Festival
of Music of the Americas and Spain (1964). The latter was used by the regime to promote the internationalism of
Spanish avant-garde music. In addition, it also served to defend the idea of a shared Hispanic culture, now oriented
to the adoption of serial music by both groups of composers as a metaphor of modernity.
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El presente articulo analiza las principales manifestaciones de las vanguardias musicales lati-
noamericanas en Espana durante las décadas de 1950 y 1960. Limitamos nuestro ambito de
estudio a la ciudad de Madrid, debido a la dificultad de abarcar en su totalidad la recepcién
espanola de la nueva musica proveniente del continente americano. El trabajo se divide en
tres partes: la primera resume las caracteristicas de la politica cultural del franquismo hacia
Latinoamérica y los diversos usos que el discurso oficial del régimen hizo del concepto de
hispanidad. En la segunda seccion se recogen algunos ejemplos de la presencia de musicos
latinoamericanos de vanguardia en Madrid durante los afnos cincuenta, prestando especial
atencion a los compositores Gustavo Becerra-Schmidt y Pablo Garrido. La tercera parte se
ocupa de ciclos como la I Bienal Internacional de Musica Contempordnea (1964) o las tres
ediciones del Festival de Musica de América y Espana (1964-1970), este dltimo el evento
musical mas importante que el franquismo llevé a cabo en cuanto a intercambios musicales
con el continente americano. Se abordan algunas cuestiones ideolégicas en torno al Festival,
asi como la reinterpretacion que se hizo de la figura de Manuel de Falla o la promocién del
internacionalismo de la vanguardia por encima de los caracteres nacionales. Estos rasgos
respondieron a una politica cultural pretendidamente unificadora de la hispanidad y a la
construccién de la idea de una “comunidad espiritual” hispanoamericana.

El trabajo se nutre de diversas fuentes bibliograficas y hemerograficas. Para el analisis
del concepto de hispanidad y las politicas culturales del franquismo hacia América son tutiles
los trabajos de Isidro Sepulveda?, José Luis Abellan3, Florentino Portero y Rosa Pardo#,
asi como Celestino del Arenal®. Dentro de las investigaciones respecto del nacionalismo
musical, destacamos dos libros colectivos que abordan cuestiones relacionadas con la
construccién de laidentidad espanola hacia y desde el exterior, editados por Celsa Alonso®
y Pilar Ramos?, respectivamente. Para el estudio de la critica musical y la renovacién del
repertorio en el Madrid de los anos cincuenta, remitimos a Gemma Pérez Zalduondo y
a German Gan®, mientras que en el caso del desarrollo de las vanguardias musicales en
Espana existen trabajos a cargo de Angel Medina? y Marta Cureses de la Vegal?. En cuanto
a la presencia espanola de la nueva musica americana, otros estudios de estos autores!!
y uno de Carlos Cruz de Castro!? nos han sido de ayuda. Por dltimo, mencionamos un
articulo nuestro!? dedicado al Festival de Musica de América y Espana. Respecto de este
altimo trabajo debe aclararse que, en su mayor parte, constituye un estudio estadistico de
las obras espanolas y americanas presentadas en este Festival. En el presente articulo se
analiza la recepcion de las vanguardias latinoamericanas en un ambito cronolégico mayor,
y se extraen nuevas conclusiones concernientes a las politicas culturales del franquismo y
la opinion de compositores y criticos de ambas orillas en torno al internacionalismo de la
musica contemporanea.

2 Véanse, entre otros, Sepulveda 1992: 313-330 y Septlveda 2005.
3 Abellan 1993: 715-760.

4 Portero y Pardo 1996: 251-266.

5 Del Arenal 2011.

6 Alonso, coord. 2011.

7 Ramos 2012.

8 Véase, por ejemplo, Pérez Zalduondo y Gan 2008: 25-54.

9 Medina 1987: 369-398.

10° Cureses de la Vega 2001b: 141-164.

11 Por ¢jemplo, Medina 1996: 217-230; y Cureses de la Vega 2001c.
12 Cruz de Castro 1992: 127-139.

13 Moro Vallina 2012: 143-173.
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LA POLITICA CULTURAL DEL FRANQUISMO HACIA LATINOAMERICA

Las relaciones culturales entre Espana y diversos paises latinoamericanos constituyen un
proceso que, a lo largo de su historia, respondi6 a diversos intereses politicos, econémicos
e ideologicos. A fines del siglo XIX va configurandose la idea de una comunidad hispanica
frente al mundo europeo, una identidad compartida con Latinoamérica basada en una
lengua, tradicion, religién y costumbres comunes. La hispanidad sera una constante inspi-
radora tanto del pensamiento intelectual como de la politica exterior espanola. Al mismo
tiempo, la construccion identitaria se desarrollara dentro de la contradiccién entre un
sentimiento de pertenencia forzosamente compartido —producto de la colonizacién espa-
nola-y la autoafirmacién de unos caracteres nacionales propios. La existencia de valores
e intereses histéricos interdependientes, comunes y opuestos, llevan a Celestino del Arenal
a definir la actual comunidad iberoamericana como

[...] Un espacio interregional, complejo y multidimensional, con unas senas de identi-
dad propias, de orden principalmente histérico, cultural y lingtistico, basado en unos
valores y un cédigo de conducta, y solo relativamente articulada institucionalmente,
que responde, cada vez en mayor medida, a la existencia de un entramado de vincu-
los, interdependencias e intereses comunes de naturaleza politica, econémica, social
y cultural, que trata de dar respuesta a través de la cooperacion, y que se proyecta en
el escenario globall4.

El constructo de la hispanidad toma carta de naturaleza a partir de la actividad
intelectual de la Generacién del 98. A fines del siglo XIX va configurandose la idea de
una “unién” o “comunidad” hispanica, lo que suponia una visiéon eurocéntrica de Espana
como puente cultural entre América y Europa. Este enfoque sera habitual en la retérica
utilizada por el franquismo en sus relaciones con Latinoamérica. Como ha senalado Isidro
Sepulveda, durante esos anos se consolidan dos orientaciones de la identidad espanola
en el continente americano: el panhispanismo, con un riguroso contenido nacionalista
y reivindicativo del pasado imperial y del catolicismo; y el hispanoamericanismo progresista
que, a diferencia de la afirmacion nacionalista del primero, consideraba América como un
organo de “regeneracion” de Espana mediante una proyeccién y un intercambio cultural
dinamico y reciprocols.

Durante la dictadura de Primo de Rivera (1923-1930) se pone oficialmente en marchala
politica cultural hispanoamericana, con la creacion de una Junta de Relaciones Culturales.
En este contexto emergera con fuerza el panhispanismo, impulsando unas relaciones
diplomiticas de tono paternalista que ven en el continente americano una prueba de la
hegemonia de la cultura espanola. La celebracién en 1929 de la Exposicién Iberoamericana
en Sevilla y los Festivales Sinfénicos Iberoamericanos en Barcelona respondi6 a esta
estrategia de integracion. Estos dltimos encuentros constituyeron el primer acercamiento
oficial de Espana a la musica americana, con la representacién de Argentina, Brasil, Cuba,
Chile, México, Pera y Uruguay!6.

Paralelamente al desarrollo de los regimenes fascistas, el proyecto hispanoamericano
comienza a tenirse de elementos reaccionarios, totalitarios y ultranacionalistas. En el
discurso politico derechista se inicia el proceso de sustitucién de un irrecuperable imperio

14 Del Arenal 2011: 15.
15 Véase especialmente Sepulveda 2005: 99-112.
16 Cruz de Castro 1992: 130-131.
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territorial por otro de naturaleza cultural y espiritual, liderado por el Estado espanol.
Este fue uno de los ejes principales del pensamiento panhispdnico de Falange Espanola
Tradicionalista (1933). La orientacion fascista de Falange se manifesté en su voluntad
imperialista, plasmada en la Norma Programatica del partido. En ella se habla del papel
de Espana como eje unificador de las naciones americanas, condicién que supuestamente
permitiria a posteriori una mayor proyecciéon hacia Europa:

Tenemos voluntad de Imperio. Afirmamos que la plenitud histérica de Espana es el
Imperio. Reclamamos para Espana un puesto preeminente en Europa [...]. Respecto
de los paises de Hispanoamérica, tendemos a la unificacién de cultura, de intereses
econémicos y de poder. Espana alega su condicion de eje espiritual del mundo hispa-
nico como titulo de preeminencia en las empresas universales!?.

El pensamiento conservador del intelectual Ramiro de Maeztu, plasmado en su libro
Defensa de la Hispanidad (1934), establecera las bases teéricas para la expansion nacionalista
que Falange pretendia. A partir de entonces se impone una visién teolégicay providencialista
de Espana como guia de la comunidad hispanoamericana, subrayando el componente
religioso de la conquista y considerando el catolicismo como elemento consustancial a
la identidad hispanica. Aunque estos rasgos estaran presentes en la retérica del discurso
franquista a lo largo de toda su existencia, pueden distinguirse tres fases generales en las
politicas culturales del régimen hacia el exterior. Hasta 1945 la hispanidad serda un arma de
doble filo: servira para legitimar el franquismo dentro del pais y se utilizara para minimizar
la influencia norteamericana en Latinoamérica, contraponiendo el panhispanismo al pan-
americanismo de Estados Unidos. E1 Consejo de la Hispanidad, creado en 1940, pretendia
ser el instrumento politico que enlazase Latinoamérica con la futura Europa fascista,
incidiendo en la metafora de Espana como puente entre ambas orillas.

A partir de 1945, la mayoria de los paises latinoamericanos se alinean ideolégicamente
con Estados Unidos. El aislamiento econémico que se le impone a Espana desde Naciones
Unidas obliga al régimen a buscar apoyo en aquellos aliados que pudieran seguir siéndole
fieles, como Argentina. El discurso oficial insistira ahora en el componente religioso y
anticomunista para dar una imagen externa menos totalitaria. La idea de “imperio” es
sustituida por las de “comunidad” y “espiritualidad”, mas neutras politicamente y sin la
agresiva retorica falangista anterior. Este sera el discurso que adopte el Instituto de Cultura
Hispanica (1946), dependiente del Ministerio de Asuntos Exteriores y sustituto del anterior
Consejo de la Hispanidad. Este organismo fue el principal artifice de los intercambios
culturales oficiales con América durante los afos cincuentay sesenta: fomenté programas
de becas para atraer a estudiantes latinoamericanos, difundi6 estudios de tono hispanista
mediante una editorial propia, y organizé6 exposiciones y conferencias como Arte de América
y Espana o los cursos anuales Panorama Espaiiol Contempordneo'y Lo espaiiol en la creacion
artistica'®.

La tercera fase de la politica hispanoamericana coincide con los procesos de adaptacion
del régimen al capitalismo: la etapa de la tecnocracia y el desarrollismo iniciado a partir

17 José Antonio Primo de Rivera, Obras completas. Madrid, Publicaciones de la Direcciéon General
de Propaganda, 1951, p. 281. Citado en Del Arenal 2011: 32.

18 En 1967, coincidiendo con la XIV edicién de uno de estos cursos, la prensa incidia en las
500 becas de estudio que el Instituto de Cultura Hispanica habia tramitado gracias al contacto con
cincuenta y cinco centros similares, la Organizacion de Estados Americanos (OEA) y la UNESCO.
Véase Arriba 1967.
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del Plan de Estabilizacién (1959), y continuado a lo largo de la década de 1960. La intensa
actividad del Instituto de Cultura Hispanica respondera a esta estrategia de integracién y
fortalecimiento econémico, por medio de la colaboracién con organismos estadounidenses
como la Organizacion de Estados Americanos (OEA). El discurso oficial de la hispanidad
se desideologiza, en aras de mantener la neutralidad que algunos ministros tecnocratas
—como Gregorio Lopez-Bravo o Laureano Lopez Rod6— pretendian para la inversiéon de
capitales extranjeros en Espana. Esta imagen de tolerancia era subrayada por el Ministro de
Asuntos Exteriores, Fernando Maria Castiella, en el Congreso de Instituciones Hispanicas
de 1963: “[...] nuestra comunidad de espiritu no supone y no precisa un patrén con perfiles
ideolégicos fijos, que haya de ser utilizada indistintamente en todo el mundo hispanico”1.

En resumen, lo mas significativo de la politica hispanoamericana durante el franquismo
fue el cardcter instrumental de la misma, dirigida a cumplir unos objetivos econémicos
previos. Para ello, la propaganda que se hizo en torno a la hispanidad insisti6 en el papel
de Espana como puente natural entre Américay Europa, sustituyendo en el discurso oficial
la mencién a los intereses econémicos por los relativos a una unién cultural y espiritual
pretendidamente apolitica. En el ambito de la musica popular, este acercamiento se
materializ6 en el éxito de cantantes como el mexicano Agustin Lara o la portenia Imperio
Argentina, promocionados por el régimen de Franco en la medida en que popularizaron
géneros como la copla y llevaron a cabo una proyeccion de la identidad y el imaginario
espanol mas alla de nuestras fronteras20. Una estrategia similar de expansién cultural puede
observarse en la musica de vanguardia, si bien en este caso el reconocimiento y explotacién
de una identidad compartida no result6 tan facil debido a la abstraccién estética de los
lenguajes que comenzaron a adaptarse a partir de 1950.

PRIMERAS MANIFESTACIONES: GUSTAVO BECERRA-SCHMIDT Y PABLO GARRIDO
EN MADRID

La espiritualidad fue también un recurso del que se sirvi6 la critica espanola de los anos
cincuenta para promocionar a varios autores ligados a la contemporaneidad musical. En
1951 se abre un periodo de cierto aperturismo cultural marcado por el nombramiento de
Joaquin Ruiz-Giménez como ministro de Educacién y Federico Sopena en la direccién del
Conservatorio de Madrid. Desde su puesto, Sopena inici6é un proceso de renovacion que
se concret6 en diversos proyectos educativos y en la actualizacién del repertorio musical
madrileno. Como han senalado Gemma Pérez Zalduondo y German Gan?!, Stravinsky,
Bartok e Hindemith recibieron durante esta década una atencién mucho mayor que en
anos anteriores. Sopenay otras figuras protagénicas de entonces, como los criticos Antonio
Fernandez-Cid o Enrique Franco, promocionaron a estos compositores buscando cumplir
un doble objetivo: orientar la necesaria continuidad y renovacion de la musica espanola
gracias a las figuras mas destacadas de la musica europea del siglo XX y legitimar una visién
de la musica como un arte pleno de contenido espiritual ante el creciente tecnicismo del
mundo contemporaneo. Si bien Sopena ya habia destacado los principios de “orden” y “cla-
ridad formal” de la musica de Stravinsky desde las paginas de la revista falangista Escoria?,
su discurso posterior insistira en el contenido del arte musical, intentando legitimar un
modelo de obra trascendental, al servicio de un mensaje humanitario y espiritual. Desde esta

19 Citado en Del Arenal 2011: 56.

20 Véase Alonso 2011.

21 Pérez Zalduondo y Gan 2008: 25-54.

22 Véase Cabrera Garcia y Pérez Zalduondo 2001: 1099-1114.
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optica se quiso analizar el contenido religioso —real o supuesto— de ciertas composiciones
de Stravinsky (Misa, Sinfonia de los Salmos o la Cantata), Bartok (7Tercer concierto para piano y
orquesta, los Cuartetos) y Hindemith (Sinfonia Matias el Pintor), entre otros titulos. Sopena
hizo extensible este enfoque religioso a algunos miembros de la joven generacién de com-
positores espanoles (la denominada “Generacién del 51723), con la intencién de reforzar la
tradicional idea de continuidad de la musica espanola que hundia sus raices en la polifonia
religiosa del Siglo de Oro y llegaba hasta Manuel de Falla?4.

Frente a los autores internacionales anteriormente citados, compositores como
Schoenberg o Berg apenas recibieron atencién en las programaciones oficiales de la
Orquesta Nacional de Espana; y en el caso de Webern, su miisica no volvi6 a escucharse
en Madrid -a diferencia de lo que ocurria en Barcelona— hasta practicamente la década
de 196025. Esta ausencia se debi6 al rechazo que la critica musical profesé hacia la musica
atonal y dodecafénica, asociada a la crisis de valores humanos y el cerebralismo de la
doctrina existencialista. Bajo esta optica, Sopena comparaba la literatura de Kafka y
Sartre con el dodecafonismo de la Segunda Escuela de Viena, reforzando de nuevo la
dimensién del contenido de la misica pero ahora en un sentido critico?. Sin embargo,
fue el compositor Oscar Espld quien mds fuerte arremetié contra el atonalismo y el
dodecafonismo, calificandolo de “aberrante” e “inauténtico” por la negaciéon que hacia de
las leyes supuestamente naturales del sistema tonal?7.

Ante este rechazo generalizado y la falta de referentes teéricos y practicos para el
estudio del dodecafonismo, la presencia de algunos compositores latinoamericanos en
Madrid contribuyé6 a un mayor conocimiento del método por parte de varios miembros de
la Generacién del 51. En concreto, los chilenos Pablo Garrido y Gustavo Becerra-Schmidt
lo difundieron por medio de la radio y la ensenanza. Becerra dict6 una conferencia acerca
de técnica dodecafénica en el Conservatorio de Madrid el 30 de junio de 1956, de nulo
impacto en la prensa: repasando publicaciones periédicas como Arriba, Informaciones, ABC
o Diario Madrid no hemos encontrado referencia alguna al evento. Sin embargo, gracias
a algunos manuscritos provenientes del legado del compositor Gerardo Gombau —uno
de los apoyos para los jévenes compositores espanoles en la adopcion de los lenguajes de
vanguardia—, sabemos que dicha conferencia no solo fue importante para la adopcién del

23 Se trata de aquellos compositores espanoles nacidos entre 1924 y 1938.

24 En 1954, Sopena se referia al joven pianista Manuel Carra de la siguiente forma: “el que Carra
sea hoy intérprete extraordinario de Hindemith y de Bart6k indica que no es moderno por regocijo
ni por travesura, sino para encontrar [...] ese punto de gravedad que con tanto esfuerzo, con tanta
sangre de alma, digamoslo también, con tanta busqueda de lo religioso, ha ido teniendo la musica
europea”. Véase Sopena 1954: 23-24.

25 Como excepcién, podemos citar la interpretacién de las Variaciones op.27 en dos conciertos
programados en marzo de 1958 y organizados por Cantar y Taner y el Aula de Musica del Ateneo de
Madrid, respectivamente. Por el contrario, los ciclos de musica contemporanea celebrados en el bar-
celonés Club 49, y dirigidos por Joaquim Homs, incluyeron audiciones en disco de obras de Webern
ya desde 1952. Ello al margen de la presencia del compositor y también de Arnold Schoenberg en
Barcelona durante la década de 1930.

26 Por ejemplo, en Sopena 1958: 27. Libro citado en Pérez Zalduondo 2012:153.

27 “Lo malo es empenarse en imponer lo que por su naturaleza inauténtica no es viable: hecho
que se repite en la historia, cual una especie de psicosis consecutiva a las grandes catastrofes sociales.
Asi ha sucedido, inmediatamente después de la udltima guerra mundial, con la ‘resurrecciéon’ del
movimiento ‘atonalista’, o, mejor, ‘antitonalista’, puesto que la conciencia atonal no existe, es pura
quimera teérica. Elllamado ‘atonalismo’ se manifiesta en dos tendencias sistemadticas y en cierto modo,
paralelas: el dodecafonismo schoenbergiano y el ‘atematismo’ de Alois Haba. Esta dltima aberracion
no ha llegado a los paises occidentales con la fuerza de la primera”. Véase Espld 1957.
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dodecafonismo por parte de Gombau, sino también para la difusion en Espana de tratados
como Studies in counterpoint (Ernst Krenek, 1940), Tecnica dodecafonica. Trattato pratico (Carlo
Jachino, 1949) o Lehrbuch der Zwdlftontechnik (Herbert Eimert, 1952), en su edicion italiana
o francesa. Estos libros aparecen citados en los apuntes de Gombau de esta conferencia,
junto con algunos aspectos técnicos relativos a la retrogradacién de una serie. En este tltimo
caso, Becerra sigue de cerca el libro de Eimert para explicar estas operaciones:

[sol#-la-mi-fa-sib-do#-sol-fa#-re-mib-si-do

Esta serie no es apta pero puede servir de ejemplo

La retrogradacién no apta tampoco, seria: [do-si-mib-re]

La verdadera retrogradacion consiste en comenzar siempre con la misma nota y
observando rigurosamente el nimero de semitonos. La medida de estos, siempre es
hacia arriba. [sol#la-mi-fa]: 1 semitono de sol# a la; 7 semitonos de la a mi agudo; etc.
Si el resultado fuera por ejemplo Serie A: (Semitonos): 1-7-6-8-10-2-4-3-12-5-9-11, La
retrogradacion seria: 11-9-5-12 etc. a partir de la nota misma con que comenzo la serie
Ay en sentido ascendente aunque: “luego se ordenan las notas a voluntad”.

Adquirir “La técnica dodecafénica” de Carlo Jachino.

“Libro de ensenanza de la técnica dodecafonica” Herbert Eimert, Edic. Italiana o
Francesa?s.

A pesar de la escasa atencion oficial que obtuvo la visita de Becerra?, y de que
compositores asistentes como Agustin Gonzdlez Acilu confesaran que “no se le hizo
demasiado caso”¥0, no debemos infravalorar su paso por Madrid. Algunos autores
pertenecientes a la Generacién del 51, como Carmelo Bernaola o Miguel Angel Coria,
utilizaron los tratados de Jachino y Eimert a comienzos de los anos sesenta como guia para
el estudio y adaptacion del método dodecafénico. La primera recepcion en Espana de
estos libros se produjo gracias al contacto entre Gombau y Becerra en 1956. Por otra parte,
Bernaola recordaba cémo esta conferencia habria de serle fundamental en su particular
evolucién compositiva: “seria este mi primer contacto serio con la misica atonal y puedo
decir que, desde aquel punto, ayudado de libros y partituras, me interesé vivamente por
unos procedimientos absolutamente desconocidos entre nosotros”3!.

Por su parte, la presencia de Pablo Garrido en Espana fue frecuente durante estos anos
y en la década siguiente. Como senal6 en su dia Tomds Marco, un pionero del serialismo
integral como el canario Juan Hidalgo habia estudiado con Garrido los fundamentos de la
técnica dodecafénica a comienzos de los cincuenta32. Dentro del dnico espacio minimamente
aperturista de Radio Nacional de Espana, el Tercer Programa dirigido por Enrique Franco,
Garrido habia presentado ya en enero de 1953 un programa significativamente titulado “La
disolucién de la tonalidad”33. Anios mas tarde, como presidente de la Asociacion Nacional
de Compositores de Chile, impartiria en el Aula de Musica del Ateneo de Madrid dos cursos

28 Véase Gombau 1956a, 1956b y 1956¢, en el apartado final de fuentes manuscritas.

29 Esta conferencia formaba parte de una gira por Europa que Becerra realiz6 para estudiar
didactica de la composicién musical, siendo invitado en conservatorios de Italia, Austria, Alemania,
Francia y Espana entre 1954 y 1956. Véase Garcia Arancibia y Torres Alvarado 1999: 320-326.

30 Recogido en Cureses de la Vega 2001a: 38.

31 Recogido en Iglesias 1982: 62.

32 Véase Marco 1970: 27.

33 Periddico ABC 1953.
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sobre musica chilena de vanguardia: “Tendencias de la musica chilena contemporanea” y
“La nueva musica de Chile: Becerra, Schidlowsky, Garcia”34.

En el nimero 2 de la revista Musica (1952), publicacién oficial de los conservatorios
espanoles, aparecia un articulo suyo titulado “La problemadtica de la musica de las
Américas”, donde entre otras cosas insistia en la necesidad de un intercambio musical
activo para fomentar un americanismo de voluntad universal. La defensa que Garrido
hacia del internacionalismo musical frente a posturas nacionalistas mas tradicionales seria
una tematica recurrente en los debates culturales mantenidos durante la década siguiente:

Americanismo, en el sentido hegemoénico de una cultura espiritual manifestada en
un complejo cultural, si. Nacionalismos comarcanos, apoyados en factores étnicos y
tradicionales, también. ¢Por qué no? Pero un americanismo de filiacién “nacionalista”,
es decir, un idioma americano, discriminante y sectario, nos parece absurdo y anacroé-
nico [...]. Americanismo musical [...] significa, entre otras cosas, el vinculo, el respeto
reciproco entre los pueblos de América, asunto que tiene una justificacion histéricay
otra geopolitica. El paso que faltaria seria el universalismo musical [...] El asunto de
interrelacion, tan fundamental hoy en dia cuando el mundo no tiene practicamente
fronteras (disco, cinematégrafo, radiotelefonia) ha de atenderse a este mismo criterio
de fronteras abiertas3®.

Aunque Garrido senalaba el disco y la radio como los medios idéneos para la difusién
de novedades musicales, debe recordarse que la importacién y elaboracion de elepés
que no supusieran un éxito comercial asegurado estuvo prohibida en la mayoria de
los paises latinoamericanos —con la excepciéon de Chile— al menos hasta 1964. Ese ano
el colombiano Guillermo Espinosa, director musical del Festival de Musica de América
y Espana, manifestaba que en su pais resultaba imposible introducir discos de musica
contemporanea a no ser que fuera de contrabando: en el caso de la nueva misica espanola,
Espinosa aseguraba que “salvo Falla, Albéniz, Rodrigo y algo de Halffter [Ernesto] no se
conoce otra cosa”3%. En Colombia, la razén de que no se distribuyese musica contemporanea
se debia a que las fabricas productoras imprimian dnicamente los catilogos generales de
casas como Grammophon, Victor o Columbia, dedicados al repertorio clasico. Ademas, la
impresion de discos era un proceso muy costoso que debia responder a unos beneficios
de venta asegurados®’.

El deseo de un mayor conocimiento mutuo e intercambio entre compositores
americanos y espanoles también fue reivindicado desde la orilla espanola. Antonio
Ferndndez-Cid, por ejemplo, citaba al brasileno Mozart Camargo-Guarnieri, al uruguayo
Héctor Tosar, al chileno Domingo Santa Cruz, al panameno Enrique Cordero o al
portorriqueno Héctor Campos Parsi como autores apenas conocidos en Espana durante
aquellos anos?8. Estos compositores estarian ampliamente representados posteriormente en
el citado Festival de Américay Espana. Por su parte, Fernando Ruiz Coca —en su critica a un
concierto organizado por el Instituto de Cultura Hispanica donde se estrenaron obras del

34 El 27 de octubre de 1965 y el 12 de abril de 1966, respectivamente. Véase Ateneo de Madrid
1967: 161.

35 Garrido 1952: 66y 69.

36 Declaraciones de Guillermo Espinosa recogidas en Penafiel, 1964.

37 Asi como aseguraba Espinosa en las denominadas “Conversaciones de Musica de América y
Espana”, ciclo de conferencias asociado a la primera edicion del Festival de 1964. Textos recogidos
en Iglesias 1970: 167-168.

38 Véase Ferndandez-Cid 1957.
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boliviano Eduardo Cabay del argentino Enrique Albano, dirigidas por el también argentino
José Rodriguez Fauré— apuntaba a la misma necesidad de que Latinoamérica superase
la vertiente nacionalista. Sin embargo, su punto de vista era distinto al de Garrido. Para
Ruiz Coca, la “savia auténtica” de la musica americana debia provenir de nuestras tierras,
utilizando el argumento esencialista de la hispanidad al referirse ala “normal y 16gica tarea”
de Espana como puente entre Europa y América. Desde esta perspectiva, el nacionalismo
musical latinoamericano era consecuencia de no haber fomentado esa via en comun, que
Ruiz Coca juzgaba como “universal” y “auténtica”

La musica de las Américas del Centro y del Sur, tan ligada todavia —como lo estd una
gran parte de la nuestra— a conceptos nacionalistas que buscan en la tradicion de las
musicas naturales su inspiracion y raiz, sufre desde hace largos anos influencias extranas,
que la desvirtian y hacen olvidar el propio e inexcusable camino [...]. Con todo ello, la
version morfolégica de la hispanidad, que nace y se desarrolla en América, tropieza con
graves dificultades para su florecimiento. Pero quiza el peor de los males que aquejan
a estas multiformes culturas de nuestra sangre es la falta de savia auténtica, que debia
llegar desde nuestras tierras, y que con demasiada frecuencia sustituimos con baratos
suceddneos pintoresquistas, olvidados de nuestras esencias y como queriendo hacer
nuestra falsa parte en el docil coro de la “espagnolade”. Nuestra normal y 16gica tarea
de hacer de puente entre Europa y América la tenemos abandonada. Nada tiene de
extrano que otros ocupen gustosos nuestro puesto?.

Exceptuando los casos de Garrido y Becerra, la presencia de musicos latinoamericanos
de vanguardia en Madrid durante los afios cincuenta fue escasa. Uno de los ejemplos dignos
de citar fue la visita de Julian Carrillo en febrero de 1950, quien pronunci6 dos conferencias
en torno al microtonalismo. A pesar de ser uno de los pioneros en este campo desde los
anos veinte, la mayor parte del ptiblico asistente recibié negativamente estas teorias, lo que
por otra parte parecia inevitable tras una década de aislamiento cultural provocado por el
régimen#). Aunque fuera de manera anecdética, también estuvo en Espana el compositor
uruguayo Luis Campodénico, miembro del fugaz Grupo Nueva Musica (1958) y autor de
una biografia referida a Falla publicada por la coleccién parisina Solfeges*!. E1 hecho de estar
vinculado a los compositores espanoles integrantes de Nueva Musica le conferiria cierto
protagonismo en los circulos de la critica musical mas abierta a las novedades musicales,
como La Estafeta Literaria, 6rgano de expresion del Aula de Musica del Ateneo de Madrid
(1958-1973). En este ultimo centro, dirigido por Fernando Ruiz Coca, se programaria en
noviembre de 1961 un recital de piano con obras de los mexicanos Blas Galindo, Eduardo
Hernandez-Moncada y Rodolfo Halffter*2.

Ante esta reducida presencia, la circulacién espanola de ediciones argentinas
pertinentes a musica contemporanea constituyé una fuente de informacién importante
durante estos afos. Angel Medina se ha referido a este hecho citando libros como Arnold
Schénberg o el fin de la era tonal, de Juan Carlos Paz (Nueva Vision, 1958); 1a Estética de la maisica

39 Ruiz Coca 1958.

40 “E] asombroy, lo que es peor aun, el desprecio que producen estas ideas [el dodecafonismo y
microtonalismo] en algunos compositores espanoles, como tuve ocasién de ver recientemente en las
dos conferencias que pronuncié en Madrid el compositor mexicano Julian Carrillo, me convencen de
que no sera Espana, por desgracia, la que marque el camino a seguir en este sentido (Costas 1950)”.

41 Campodénico 1959.

42 Véase Medina 1987: 378.
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contemporanea de Antoine Goléa (Eudeba, 1961); o la traduccion de la Filosofia de la Nueva
Muisica de Adorno (Editorial Sur, 1966)43. A estos titulos puede sumarse la Introduccion a
la misica americana contemporanea de Gilbert Chase (Nova, 1958). Junto con los tratados
acerca de dodecafonismo anteriormente citados, estos libros fueron las principales fuentes
de musica contemporanea a las que pudieron acceder los compositores de la Generacion
del 51. También en la otra orilla se recibieron noticias acerca de los rumbos que estaba
tomando la nueva musica espanola. En 1958, por ejemplo, se publicaba en la Revista Musical
Chilena un articulo referido a los jovenes compositores catalanes integrantes del Circulo
Manuel de Falla*$; y, en 1960, una resefa del concierto inaugural del colectivo barcelonés
Musica Abierta, pionero en la difusion de las corrientes graficas y aleatorias®.

I BIENAL DE MUSICA CONTEMPORANEA Y FESTIVAL DE MUSICA DE AMERICA Y
ESPANA

La historiografia ha seialado 1964 como un ano especialmente fructifero en la proyeccién
internacional de la musica espanola de vanguardia. La celebracién en Madrid de eventos de
promocion estatal como el Concierto de los 25 anos de Paz, el I Festival de Musica de América
y Espana, asi como la primera (y tinica) Bienal Internacional de Musica Contemporanea,
dan pie a considerar este ano como un momento de cambio respecto de la escasa atencion
oficial que el franquismo habia prestado a la joven musica espanola. Enrique Sacau-Ferreira
ha interpretado la propaganda que rodeé a estos actos desde la 6ptica de las politicas de
la tecnocracia®0. El crecimiento econémico que caracterizé el desarrollismo franquista fue
posible, entre otras causas, gracias a la inyeccion de capital estadounidense. Para mantener
esta alianza, el régimen tuvo que minimizar el discurso nacionalista de anos anteriores y
presentar la imagen de una sociedad moderna e imparcial, resaltando la estabilidad eco-
némica y la mejora de la calidad de vida conseguida hasta entonces.

Hacia estos objetivos se encaminaron las celebraciones de los 25 Anos de Paz, en las
que el Concierto de la Paz jugé un papel importante. La Junta Interministerial que se cre6
a tal efecto, presidida por el Ministro de Informacién y Turismo Manuel Fraga Iribarne,
pretendia promocionar una musica abstracta, desligada de cualquier intencién politica e
ideolégica, y en linea con las tendencias compositivas internacionales. Bajo esta idea de
“musica pura” se realizaron encargos a dos de los compositores jévenes espafioles mas
conocidos, Luis de Pablo (7estimonio) y Cristobal Halffter (Secuencias). El programa del
Concierto se completaba con otras dos obras a cargo de Miguel Alonso (Vision profética) y
Angel Arteaga (La cueva de Nerja), junto con varios fragmentos de La Atldntida de Manuel
de Falla. Si la pretendida objetividad de las obras de De Pablo y Halffter podia ser defendi-
da facilmente, la inclusion de Falla era mas dificil de justificar debido a la interpretacion
nacionalista que se habia hecho de su figura desde los primeros anos del franquismo. Para
minimizar este aspecto, la critica musical insistié en el caracter universal y europeista de
obras como El Retablo o El Concerto, estableciendo un paralelismo con la proyeccion inter-
nacional que algunos miembros de la Generacién del 51 comenzaban a disfrutar. No fue
casual que, en un libro conmemorativo de los 25 Anos de Paz editado por el Instituto de
Cultura Hispanica, el capitulo dedicado a la musica fuese encargado a Cristobal Halffter,

43 Titulos citados en Medina 1996: 218.
44 Moreno 1958: 27-32.

45 Revista Musical Chilena 1960.

46 Sacau Ferreira 2011.
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el compositor vanguardista espafiol mas vinculado por apellido a Falla#’. En el caso del
Festival de América y Espana, esta propaganda se llevaria mas lejos al interpretar su figura
como cabeza senera del mundo musical hispanico.

De Pablo y Halffter también participaron en la Comisién Ejecutiva encargada de la
Bienal Internacional de Musica Contemporéanea (28 de noviembre-7 de diciembre de 1964),
organizada por el Servicio Nacional de Educacién y Cultura. Desde el punto de vista de los
intercambios musicales entre América y Espana, es importante destacar la publicacion en la
Revista Musical Chilena de una extensa crénica del encuentro®, firmada por Vicente Salas
Viu, music6logo espanol exiliado en Chile. Paralelamente a los conciertos programados
—ademads de obras de De Pablo, Halffter o Bernaola se escucharon paginas de la vanguardia
norteamericana como Music of Changes de John Cage y Available forms de Earle Brown- se
celebraron varias conferencias bajo el titulo “Examen de las diversas corrientes estéticas
en la composicion actual”. Junto con compositores y criticos europeos, participaron los
estadounidenses Brown y Eric Salzman, los argentinos Pedro Zulueta y Jacobo Romano, y
el propio Salas Viu. Al margen de la importancia de la Bienal como foco de difusion de la
aleatoriedad, el grafismo o la musica electronica en Espana, este encuentro sirvié también
para promocionar y rentabilizar la joven musica espanola de cara al exterior®.

La programacion del I Festival de Musica de América y Espana (14-31 de octubre de
1964) supuso una oportunidad tnica para la integracion cultural del régimen franquista
en el ambito internacional. En primer lugar, la cantidad y variedad de obras presentadas
en Madrid era realmente inusual: cuarenta y cuatro obras de compositores provenientes
de Brasil, Cuba, Chile, México, Colombia, Perd, Guatemala, Argentina, Republica
Dominicana, Venezuela, Uruguay y Panama, ademas de Estados Unidos, Canadd y Espana.
En la prensa se insisti6 en la trascendencia del encuentro, juzgandolo como la “mayor
concentracion de musicos y musica de América y Espana”? y sefialando que, al menos
desde 1936 —fecha en que se habia celebrado el XIV Festival de la Sociedad Internacional
de Musica Contemporanea (SIMC) en Barcelona—, Espana “no habia asistido a una tal
presentacién masiva de musica actual”®!. En segundo lugar, el Festival sirvié para estrechar
lazos con las naciones americanas: el encuentro madrileno nacia como continuacién de
los Festivales Interamericanos de Washington, organizados por la Divisién de Miusica de
la OEA desde 1958. Muchas de las obras latinoamericanas que se presentaron en Madrid
habian sido estrenadas en el marco de estos festivales, dirigidos por Guillermo Espinosa.
Seguin Alyson Payne, el objetivo que perseguia la OEA con los encuentros estadounidenses
era asegurar la hegemonia cultural norteamericana en el contexto de la Guerra Fria,
fomentando programas de buena voluntad y solidaridad entre Estados Unidos y varios
paises latinoamericanos®2. Mucha de la retérica desplegada en torno a estos Festivales
y al de Madrid insistian en los lazos de amistad que unian a las naciones americanas?.

47 Véase Halffter 1964.

48 Salas Viu 1965: 32-43.

49 Tomds Marco, por ejemplo, afirmaba entonces que la Bienal habia supuesto “el mayor intento
de integrar en el mundo musical internacional a nuestra musica, al menos desde el tiempo de Manuel
de Falla”, utilizando nuevamente la figura del gaditano para legitimar la proyeccion de la joven gene-
racion espanola. Véase Marco 1964: 2-3.

50 Véase Valenti Ferro 1964.

51 Véase De Pablo 1964.

52 Payne 2012.

53 José Antonio Mora, Secretario General de la OEA, presentaba asi la primera edicién del Festival:
“Indisolubles vinculos espirituales unen a América con Espana. Por esos invisibles canales de la historia
circula una corriente de simpatia, de comprension, de afinidad cultural, que busca mediante todas las
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El fomento de lenguajes compositivos internacionales como el serialismo servia también
para asegurar una unién en nombre de la técnica y el progreso, que en el caso de la OEA
estaba dirigida a contrarrestar el avance del comunismo en Latinoamérica. Este ultimo
organismo y el Instituto de Cultura Hispanica serian los principales responsables de llevar
a cabo el Festival de América y Espana.

Lo ambicioso del proyecto puede leerse en el listado de las entidades implicadas en
su organizacion: seis ministerios —Asuntos Exteriores, Gobernacién, Educacién Nacional,
Hacienda, General del Movimiento e Informacién y Turismo— encabezaban una Comisién
de Honor, seguida por la Junta de Gobierno del Festival, una Comisién Permanente, un
Comité Ejecutivo, y los Comités de Radio y Television, Prensa, Recepcion y Viajes ademas
de Programas y Encargos. La presencia de cuarenta criticos americanos y quince europeos
asegur6 una cobertura internacional sin precedentes, asi como el hecho de que Radio
Nacional de Espana retransmitiera en directo todos los conciertos y enviara posteriormente
las grabaciones a diversas emisoras europeas y americanas. También se emitié un documental
en el NO-DO titulado Muisica de América y Espania (1965), donde se filmo la visita al Valle de
los Caidos que Cultura Hispanica organizé como parte de los actos oficiales vinculados al
Festival. Por otro lado, el deseo de un intercambio musical activo que Garrido sugeria en
los anos cincuenta se materializé en hechos como la confeccion, en la sede madrilena del
Instituto de Cultura Hispanica, de un archivo con diversas grabaciones de obras americanas
proporcionadas por Espinosa®; y también en el envio de obras espanolas a diversas emisoras
radiofénicas de Buenos Aires, Guatemala y Cubab?.

El computo de todas las obras presentadas en las tres ediciones del Festival puede
consultarse en nuestro articulo®6. Aqui nos centraremos en la propaganda que se hizo
de determinados autores bajo la 6ptica de la hispanidad, asi como la recepcién de las
vanguardias latinoamericanas dentro del debate mantenido entre nacionalismo versus
universalismo de la musica contemporanea. Como en el caso del Concierto de la Paz, el
régimen promocion6 a aquellos compositores espanoles mas vinculados con la vanguardia,
en un momento en que el serialismo era juzgado como un medio técnico desprovisto
de un contenido estético univoco, y adaptable a cada lenguaje compositivo particular®7.
En Espana, el uso de la técnica serial era garantia de un internacionalismo que habia
permitido superar la estética nacionalista del periodo de autarquia. En un intento de
minimizar la carga ideoldgica del primer franquismo, las obras espanolas programadas en
la primera edicion del Festival comprendian muestras anteriores a la Guerra Civil —Sinfonia
Sevillana de Turina— u otras de compositores republicanos exiliados —Concierto para violin
de Rodolfo Halffter—, junto con las pertenecientes a los jévenes autores de la Generacion

manifestaciones intelectuales, un medio adecuado de expresion. La musica, acaso la mas sensible de
las bellas artes, no podia dejar de registrar la presencia de esos valores que constituyen el mas intimo
patrimonio de cultura comun”. Palabras recogidas en el Programa del / Festival de Muisica de América y
Esparnia (14-31 de octubre, 1964), p. 5.

54 Véase Iglesias 1970: 167-168.

55 Asi lo afirmaban compositores como Roque Cordero, Roberto Caamano, Roberto Pineda
Duque, Enrique Solares y Aurelio de la Vega. Este dltimo aseguraba que “en Cuba se desconoce total-
mente la musica de la nueva generacién de compositores espanoles”. Véase Ritmo 1964.

56 Véase Moro Vallina 2012: 164-173.

57 En el curso 1960-1961 se celebré un ciclo en el Aula de Musica del Ateneo de Madrid titulado
“Actualidad de la técnica y estética postserial. Los determinantes nacionales”, donde varios composi-
tores espanoles disertaron acerca de la adaptaciéon del método por parte de Luciano Berio (Ramén
Barce), Henry Pousseur (Manuel Carra), Pierre Boulez (Gerardo Gombau), Luigi Nono (Luis de
Pablo), Karlheinz Stockhausen (Crist6bal Halffter) y Bo Nilsson (Enrique Franco).
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del 51. A causa del dmbito internacional que conllevaba el Festival, la figura que mejor
podia representar la desvinculacién nacionalista pretendida por el régimen era Manuel
de Falla, concretamente el Falla neoclasico citado por la joven generacion espanola: en el
llamado “Concierto extraordinario de musica espanola” (28 de octubre de 1964) se repuso
El Retablo de Maese Pedro en version escénica. El Instituto de Cultura Hispanica inauguré una
exposicion dedicada a su figura, junto con una conferencia titulada “Manuel de Espana
y de América”. La critica aprovech6 la ocasién para calificar al compositor como “dureo
puente que une las orillas del pasado y el futuro”8, interpretando su exilio a Argentina
como prueba de los lazos culturales que conllevaba la hispanidad®?.

La adopcién del dodecafonismo frente al nacionalismo de raiz folclérica fue también
un tema recurrente para varios compositores latinoamericanos. Roque Cordero, por
ejemplo, lo defendié como una técnica que cualquier compositor del siglo XX debia
conocer: en sus palabras, “se puede usar la técnica de los 12 tonos para crear una obra
completamente personal, la que, por ser una expresion sincera de una personalidad ya
formada, llevara implicito el sello de lo nacional sin dejar de tener un alcance universal”.
Para Cordero, el componer basandose en el folklore de un pais respondia a un nacionalismo
local y anacrénico “que ignora el valor espiritual del hombre como parte integrante del
universo”%0. Desde esa defensa compartida del serialismo como garante de universalidad, la
critica espanola juzg6 positivamente la muestra dodecafonica latinoamericana presentada
en el I Festival, integrada por obras de Cordero (Segunda Sinfonia), Becerra (Quinteto para
pianoy Cuarteto de cuerda), Roberto Pineda Duque (Preludio Sinfonico), Celso Garrido Lecca
(Sinfonia en tres partes) y Aurelio de la Vega (Sinfonia en cuatro partes), entre otros. Luis de
Pablo y Enrique Franco trazaban un paralelismo entre Latinoamérica y Espana en cuanto
a la necesidad de asimilar los lenguajes centroeuropeos para superar el nacionalismo,
apuntando a otro tipo de unién entre las naciones de la hispanidad:

En este sentido tenemos que concluir que Espana es un pais hispanoamericano en
Europa, con una similitud de problemas y hasta de soluciones realmente sorprenden-
te: la misma crisis nacionalista, la misma necesidad de un sistema mas amplio y con
mayor capacidad de futuro, la misma adopcién de técnicas en su origen extranjeras,
pero asimiladas de forma personal, en los casos de autenticidad creadora, claro esta®l.

La mayor atencion oficial que ahora se prestaba en Espana a Gustavo Becerra respondia
al intento de promocionar a aquellos autores “hispanoamericanos” que practicasen un
dodecafonismo asociado al progreso técnico y al internacionalismo. Sin embargo, otras
corrientes de avanzada presentadas en el Festival madrilefio, como la musica electrénica
y electroacustica americana, fueron recibidas con mayor escepticismo debido a la
inexperiencia de los compositores espanoles y el desconocimiento de la critica musical en
este campo: fue el caso de los Sincronismos n°2 de Mario Davidovsky, el Preludio “La Noche”
de José Vicente Asuar y la Pieza para el Computador IBM 7090, del estadounidense Gerald

58 Ximénez de Sandoval 1964.

5 Hablando de La Atldntida, Enrique Franco afirmaba que “la mitad de su vida profesional estuvo
entregada a una tema hispanoamericano y, para mayor abundamiento, los siete anos tltimos de su vida
iba a vivirlos don Manuel en América, en la lejana Cérdoba argentina [...] creo que Espana esta en
deuda con Argentina, le debe expresion externa de una gratitud muy honda que hoy [...] nos puede
hacer exclamar a los espanoles, ante nuestros hermanos aqui reunidos: jGracias, América!”. Palabras
recogidas en Franco 1970: 23-33.

60 Véase Cordero 1959: 28-38.

61 De Pablo 1964: 80.
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Strang, todas ellas programadas en la misma jornada. Mientras que el primer laboratorio
de musica electronica en Espana, Alea, no se pondria en marcha en Madrid hasta 1965,
compositores chilenos como Juan Amendbar o José Vicente Asuar ya habian producido
obras de sintesis electrénica como Los Peces (1957) o Variaciones espectrales (1959) en su
pais de origen. Uno de los criticos mds reacios a las tendencias experimentales, Antonio
Fernandez-Cid, juzgaba las obras de Strang y Asuar simplemente como efectos sonoros
adecuados para el medio teatral o cinematografico, pero no para la sala de conciertos?. En
el I Festival de 1967, las muestras mds vanguardistas —titulos como Transicion II de Mauricio
Kagel, Folio de Earle Brown e Improvisacion n°3 de Eduardo Mata, junto con obras de los
espanoles Joan Guinjoan, Ramoén Barce, Juan Hidalgo, Agustin Gonzalez Acilu y Tomas
Marco- se agruparon nuevamente en una unica jornada que favoreci6 el posicionamiento
critico respecto del resto de conciertos sinfénicos y a otros de voluntad hispano-historicista,
como el “Recital de 6rgano de obras de autores espanoles de los siglos XVI, XVII y XVIII”
o “La musica espanola en tiempos del Descubrimiento de América” (III Festival, 1970).

CONCLUSIONES

Tanto la defensa de la hispanidad como la promocién de una determinada musica de
vanguardia respondieron al mismo deseo de unidad cultural que el régimen franquista
pretendia conseguir de cara a su definitiva integracién en Europa. Bajo el discurso grandilo-
cuente del proyecto de creacion —desde 1953— de una Comunidad Hispanica de Naciones,
se intent6 simultdneamente mejorar las posiciones de Madrid en ambas dreas. Las distintas
giras latinoamericanas de los ministros tecnécratas buscaban reforzar los lazos de las ex-
portaciones comerciales, y la magnitud de los intercambios fue significativa hasta 1975. En
el plano cultural, sin embargo, el Instituto de Cultura Hispanica dio pronto muestras de
agotamiento por la insuficiencia del presupuesto y el desinterés de la administracién esta-
tal. Otro factor anadido fue la orientacién centralista y unidireccional del supuesto deseo
de intercambio, focalizado desde Madrid hacia toda América, junto con el caracter elitista
del programa de becas ofertado que perseguia la educacion de minorias latinoamericanas
influyentes en instituciones espanolas3. Con el final del franquismo fue imposible desligar
el proyecto cultural de la hispanidad de las connotaciones politicas negativas del régimen.
Cultura Hispédnica desapareci6 oficialmente el 27 de agosto de 1977 por Decreto Ley, siendo
sustituido por un Centro Iberoamericano de Cooperacién. Resulta significativo que, en
un articulo publicado en plena transicion democratica®, se aludiera a que el abandono
progresivo del Instituto por parte de la administracion espanola habia permitido la entrada
de voces mucho mas progresistas acerca de la problematica iberoamericana, alejadas de la
retorica tradicional de la hispanidad. En el boletin Documentacion Iberoamericana (editado
por el centro desde 1963) se publicaron, entre otras noticias de Latinoamérica y Estados
Unidos, varios discursos de Fidel Castro y el Che Guevara, lo que conllevaria algunos roces
diplomaticos con las Embajadas de Chile y Cuba en Espana63.

62 “En el caso del Preludio ‘La noche’para cinta magnética sola, de José Vicente Asuar, [...] los mds
bellos efectos de su obra me parecieron equivalentes al particular sonido que el aguay el aire producen
luego de un corte de suministro en las tuberias [...] (Fernandez-Cid 1964).

63 Véase Portero y Pardo 1996: 258-259.

64 Martinez y Vigil 1977.

65 En 1965, un funcionario de la Embajada de Cuba llamado Alvarez de la Campa acusé publica-
mente al Instituto de Cultura Hispanica y a su director por aquel entonces, Gregorio Maranén Moya,
de “haberse convertido en un instrumento del castrocomunismo”. Véase Martinez y Vigil 1977: 25.
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La justificacion historica y geografica que se hizo de nuestro pais como “puerta” o
“puente” natural entre América y Europa llevaba implicito el que Espana se reservase el de-
recho de juzgar la calidad de la musica americana para presentarla ante el Viejo Continente.
Las entrevistas realizadas a compositores espanoles y latinoamericanos en el marco del
IT Festival de 1967 insistieron en la contraposicién entre nacionalismo y universalismo.
Participantes como el director Enrique Garcia Asensio consideraban que la joven musica
espanola era superior a la hispanoamericana por haber sabido integrarse en el internacio-
nalismo europeof6. Otros, como el guatemalteco Jorge Sarmientos o el cubano Aurelio de
la Vega, opinaban de manera similar al afirmar que “[...] llegara el dia, sin duda, en que
la musica de un Ginastera, de un Cordero, de un Galindo, de un Becerra, de un Kagel o
de un Asuar, sea el indice de un momento fundamentalmente importante de América.
Entonces, ya habremos llegado a ser herederos cabales de la vieja Europa”7. Junto con
Becerray el critico estadounidense Virgil Thomson, De la Vega particip6 en las denominadas
“Conversaciones de Musica de América y Espana” (1964), algunas conferencias asociadas
al I Festival que versaron acerca de la actualidad musical americana y el significado de las
distintas corrientes de la musica contemporanea. De todas las intervenciones, la de Becerra
fue la mas interesante en cuanto al fomento de los intercambios musicales, al proponer un
estudio sociolégico del papel de organismos internacionales como la UNESCO, el Instituto
de Cultura Hispdnica, la Unién Panamericana o la SIMC. Al igual que otros, el compositor
chileno también defendi6 la universalidad como el “signo mads positivo de la cultura de hoy”,
previendo una sintesis entre la musica europea y americana favorecida por la adopcién
del serialismo en Latinoamérica%. Como vemos, tanto las politicas del panamericanismo
como el proyecto de la hispanidad encontraron en la musica de vanguardia un fiel aliado
para sus intentos de expansion. Frente al pretendido apoliticismo y la abstraccién de la
estética musical contemporanea, los objetivos diplomadticos y econémicos que hubo detras
de empresas como el Festival de Musica de América y Espana sugieren una interpretacion
bien distinta.

Los intercambios musicales que siguieron a la iultima edicion de este Festival
abandonaron la retérica universalista de 1a hispanidad y estuvieron mas orientados hacia el
contacto con paises concretos. A causa de su extension y continuidad, merece la pena citar los
Festivales Hispano-Mexicanos de Musica Contemporanea, celebrados durante diez ediciones
(1973-1983) por iniciativa de Carlos Cruz de Castro y la pianista y compositora mexicana
Alicia Urreta. Su origen se remonta a un viaje de Urreta a Espana en 1971 con motivo de
realizar un trabajo pertinente a musica de vanguardia para el diario mexicano Novedades, y
la celebracion al ano siguiente en Ciudad de México de un ciclo dedicado enteramente a
la creacién espanola actual®. A pesar de su caracter privado y de las vicisitudes econémicas
que atraveso, el Festival Hispano-Mexicano cumplié un papel aperturista extraoficial si
tenemos en cuenta que hasta 1977 no se restablecieron relaciones diplomadticas entre
Espana y México, coincidiendo con la IV edicién del encuentro?. En 1983 Cruz de Castro
y Alicia Urreta hacian balance de todos los compositores mexicanos y espanoles que habian
participado hasta entonces, contabilizando ciento cuarentay siete autores en un porcentaje

66 Boletin informativo del I Festival de Miisica de América y Espania, 8 (16 de octubre, 1967), p. 6.

67 Véase De la Vega 1970: 92.

68 Véase Becerra-Schmidt 1970: 223-224.

6 FEl ciclo, llamado Festival de Muisica Hispana, estuvo integrado por cuatro conciertos y se realizé
en octubre de 1972 en el Instituto Cultural Hispano-Mexicano gracias a la mediacién del compositor
Rodolfo Halffter. Véase Cureses de la Vega 1997: 223-240.

70 Véase Cruz de Castro 1992: 133.
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practicamente del cincuenta por ciento por cada pais7!. Una ojeada al programa de la III
edicion de 1976 muestra una pluralidad estética mucho mds libre y desprejuiciada que los
criterios de programacion del Festival de América y Espana, incluyendo desde obras para
plantilla instrumental convencional hasta propuestas de piano preparado, electroacustica
o teatro musical distribuidas a lo largo de cuatro conciertos?2.

En otro orden de cosas, la influencia americana en la musica electroacustica espanola
continuaria con la presencia del chileno Gabriel Brncic en el laboratorio barcelonés Phonos
(fundado en 1974 y de trayectoria mucho mas fructifera que el citado Alea de Madrid),
ejerciendo un magisterio en varios grupos de compositores catalanes vinculados al estudio;
y, posteriormente, su papel en la creacion de la Asociaciéon de Musica Electroacustica
de Espana o el Gabinete de Musica Electroacustica de Cuenca’. Pero al margen de
estas iniciativas mds modestas, habria que esperar a los anos noventa para encontrar
otros proyectos de amplia promocion y financiacién estatal, como fueron el Congreso
Iberoamericano de Compositores celebrado en Valencia (14-20 de octubre de 1992), el
Foro Iberoamericano de Musica del Siglo XX (Salamanca, 9-14 de marzo de 1992) o el
Consejo Iberoamericano de la Musica de Madrid (8-11 junio de 1994). Aunque su estudio
desbordaria los limites del presente articulo, podemos inferir que tanto los presupuestos
estéticos como la problematica a nivel de cooperacién cultural o gestion editorial que se
trataron entonces poco tenian que ver ya con la imagen unilateral de América promovida
durante el desarrollismo franquista.
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