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RESUMEN

Los significados de las vanguardias espafiolas del 51glo xX y los procesos
implicados en su desarrollo no se pueden entender sin explicar el concepto
de Clasicismo moderno, también llamado con frecuencia Neoclasicismo.
Se refiere a una categoria ideoldgica y estética construida a través de los
discursos literarios, artisticos y musicales de las primeras décadas del siglo
xX. La nocién de un nuevo clasicismo surgié como via para alcanzar la
modernidad europea, reforzando a la vez la identidad nacional espafiola. En
este articulo analizaré las hipétesis estéticas, filoséficas e ideoldgicas que, en
el contexto del Novecentismo espafiol y a la luz de la influencia de la estética
francesa durante ese tiempo, ayudaron a crear el concepto del Neoclasicismo
musical.

ABSTRACT

The meanings and processes involved in the creation and development
of 20" century Spanish Modernism cannot be understood without taking
account of the concept of Modern Classicism, also known as Neoclassicism. It
refers to an ideological and aesthetic category constructed in Spanish literary,
artistic and musical narratives of the first decades of 20 century. The notion of
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a new classicism arose as a conduit to European modernism, thus reinforcing
the idea of Spanish national identity. In this article I will analyze aesthetic,
philosophical and ideological assumptions that, in the context of Spanish
Noucentism and the influence of French aesthetic trends during that time,
helped to reinforce the concept of musical Neoclassicism.

INTRODUCCION

Las palabras del escritor T. S. Eliot: «La tradicién no es repeticidn,
imitacién o adopcién de formas vacias. La tradicién demanda un sentido
histérico y conlleva una percepcién no sélo de lo pasado, sino de su
presencia», constituyen la sintesis paradigmatica de la manera de entender la
relacién entre actualidad e historia en las primeras décadas del siglo xx.

La idea de «retorno a», como la propia nocién de Neoclasicismo, no
implicaron la imitacién de estilos pasados, sino la «propia aproximacién a
la tradicién antigua»'. T. S. Eliot se preguntaba por la condicién del lenguaje
clésico, considerando que es propia del clasicismo la madurez y de una época
clasica la comunidad del gusto, que conduce a una nocién de estilo comdn.
Esta idea conduce por otra parte hasta sus extremos la que puede ser una
apreciacién habitual de los autores cldsicos como aquellos que realizan en
la obra, el lenguaje de un pueblo. Esa clara referencia al pueblo descubre
un origen romdntico en esta concepcién de clasicismo, a pesar de que Eliot
partia de la critica a la tradicional diferenciacién entre cldsico y romdntico. Se
negaba asi la posibilidad de lo cldsico como tal en el siglo xx. Pero se aceptaba
su definicién como modelo para la nueva obra?. Esta idea de lo cldsico como
modelo, como obra pasada que se convierte en referente, y que puede
adaptarse seglin varias técnicas, estarfa presente también en una concepcién
amplia del neoclasicismo. Las ideas de Eliot tienen que ver con otra de las
figuras esenciales para el periodo entre las dos guerras mundiales: Walter
Benjamin, que sefal6 en 1916 que la concepcién de un lenguaje creador,
de un lenguaje que al nombrar crea, es uno de los tépicos del pensamiento
contemporaneo y revela la pretension de clasicismo que explicita o no, anida
en el arte y la poesia de nuestro tiempo’.

1. MiHaup, D., «La tradition», Atti del Terzo Congreso Internazionale de
Musica, Firenze - 30 aprile a 4 maggio 1938, Firenze, 1940, p. 91.

2. Euor, T.S., What is a classic? An address delivered before the Virgil Society
on the 16". of October 1944, London, Faber & Faber limited. Y Er1oT, T. S.: «What
is classic?», On poetry and poets, New York, Noonday Press, 1968, pp. 52-74.

3. BenjaMIN, W, Iluminaciones, Madrid, Taurus, 1971, p. 135. (Texto de 1916).
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La mencién a T. S. Eliot no es aleatoria. Por una parte su poesia a partir de
los afios veinte adquirié un cariz intelectualista e incorporé presupuestos del
nuevo clasicismo que habian desarrollado idedlogos franceses y que repercutiria
en los poetas, musicos y artistas. Por otra parte, la repercusién de Eliot en
Espafia es notable en el dmbito poético para la conformacién de las corrientes
conceptistas y ademds serd citado en la critica musical como referente de un
nuevo intelectualismo artistico ligado al triunfo del nuevo clasicismo.

La alianza entre la poesia moderna, intelectualista y la teoria sobre el
cubismo es esencial para entender el discurso del neoclasicismo francés. Pero
esta alianza es resultado de la proclamaciéon postkantiana del arte por el arte
tras la guerra francoprusiana (1870-1871) y la configuracién del neoclasicismo
poético de la Ecole Romaine entre los aiios 1880-1890, sobre una valorada
tradicidn clisica entendida como el auge de la cultura francesa del siglo
XVIII, una visién nacionalista que encontraria su reflejo en los circulos de la
Schola Cantorum. Esta recuperacién coincidié con un culto a Renoir por su
inspiracidn cldsica y mds adelante, hacia 1890, un culto a Cézanne y a Dénis
por su recuperacion de Poussin e Ingres.

A través de las instituciones culturales, sobre todo después del Dreyfuss
Affair (1890-1900) se desarroll6 la ideologia de la derecha que ensalzaba los
valores franceses, que adquirié gran peso gracias al triunfo de los nacionalistas
y la credibilidad de la Action frangaise, movimiento politico mondrquico y
catélico impulsado por Charles Maurras, asi como el auge de instituciones
culturales francesas de esta linea. Nueve meses después de empezar la Primera
Guerra Mundial, la lucha empez6 a concebirse como una misién para
defender la cultura occidental de origen mediterrdneo y latino frente al Norte
y lo alemdn. Esta idea fue reforzada por Italia, que habia permanecido neutral
en 1914 y 1915*. Jean Cocteau publicé entonces Dante avec nous® celebrando
la entrada de Italia en la guerra. Hacia 1915 conflufan en la prensa francesa dos
tendencias encontradas que mantenian los preceptos de un nuevo clasicismo
tanto desde el progresismo como desde los reductos del frente conservador,
aliados respectivamente en el campo musical a la Sociedad Independiente de
Musica y la Sociedad Nacional de Musica. En el dambito de la poesia los criticos
Paul Dermée y Pierre Reverdy escribian acerca de la muerte del simbolismo y
la necesidad de un periodo de clasicismo®.

4. Especialmente los escritos de Gabriele d’Annunzio, como «Ode to the latin
resurection», Le Figaro, de 1915.

5. COCTEAU, J., «Dante avec nous», Le Mot, ntim. 19, 15 de junio de 1915.

6. DERMEE, P, «Quand le symbolisme fut mort», Revue Nord-Sud, 1916, en
NicHoLLs, M., Modernisms, Basingstoke, Macmillan, 1995, p. 243.
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Los valores defendidos antes de la guerra prevalecieron tras ésta por la
hegemonia de los conservadores. El objetivo de las artes era la consolidacién
del consenso y los valores civicos, para dar externamente una imagen de
orden y fuerza; un ejemplo de ello son los programas de Nadia Boulanger’.
En 1918 las publicaciones francesas constataron el auge de una época cldsica
en la poesia®. En las paginas de Paris-midi, Metzinger y Gleizes, considerados
afos atrds como los tedricos del cubismo, explicaban su transicién figurativa
hacia el naturalismo idealizado. En este mismo 1918 surgié en Italia Valori
Plastici, que interpretaba el cubismo como arte pro forma, sefialando la
importancia del retorno all’antico.

A través de las discusiones sobre lo clisico tras la Primera Guerra
Mundial surgié un concepto de universalidad que mantenia una postura de
reconciliacién entre Francia y Alemania, en el dmbito de una lucha contra la
derecha férrea y en pro del intercambio cultural y la inteligencia universal.
Su 6rgano la Nowvelle Revue Frangaise. Se oponia también a la idea del
intelecto nacional, argumentando que la inteligencia no era racial ni nacional,
sino universal. El clasicismo se iba a convertir también en bandera de la
mencionada revista. Fundada en 1909 por André Gide, Jacques Riviere tomé
la direccién de la Nowwvelle Revue Frangaise en junio de 1919, y precisamente
su primer nimero tras la guerra se dedic6 a matizar las cuestiones del
concepto de intelectual y lo universal; lo clésico se ponia en directa relacién
con la inteligencia y la autonomia critica.

JacquesRiviére hablabadeun «renacimiento cldsico», peronoretrospectivo
literalmente, o puramente imitativo, como habian promovido figuras como
Jean Moréas anteriormente. Su renacimiento era mdas profundo, basado en
las «reivindicaciones artisticas de la inteligencia», o el auténtico «espiritu
cldsico», que si contenia aspiraciones universales. No exponia la necesidad de
modelos, sino de valores, desde lo simple y esencial a lo universal mediante
un espiritu critico e independiente. Ese clasicismo revolucionario, como
Riviere lo 1lamd, estaba asociado con la revolucién por la unidad humana,
el progreso, y lo universal, «el verdadero clasicismo», como se titulaba el
articulo de Riviere en la Nowuvelle Revue Frangaise’. Como deciamos, el
periédico apelaba a una aproximacién a la cultura alemana, en un momento en
que la germanofobia estaba atin latente en los circulos intelectuales. Musicos

7. ROSENTIEL, L., Nadia Boulanger, a life in music, New York, 1982.
8. DERMEE, P, «Un prochain age classique», Nord-Sud, nim. 11, enero 1918,

p- 3.
9. RIVIERE, ]., <El verdadero clasicismo», Nouvelle Revue Frangaise, 1 de junio

de 1919.
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y tedricos se decantaron por una propuesta u otra. Romain Rolland se situé
en un clasicismo de 1zqulerdas y Pierre Laserre, afin a D’Indy y a la Schola
Cantorum, en la derecha'®.

En la musica el reflejo de esta revista estaba en la critica francesa unida a
la SIM (Sociedad Musical Independiente), que trataba de situar las dltimas
sonatas de Debussy y Le Tombean de Couperin de Ravel entre las tendencias
intelectuales y universalistas, describiendo las obras como paradigmas de un
nuevo clasicismo progresista, cuyo principal rasgo estilistico era lainspiracién
en los clavecinistas franceses. Este discurso continuaba la retérica anterior a
la Primera Guerra Mundial, los discursos de la Schola Cantorum, despojados
ya de su inclinacién ideoldgica conservadora. Jean-Aubry, que escribia en
The Musical Quarterly, proclamaba que nadie como Debussy habia rescatado
la tradicion francesa''. René Chalupt y Roland-Manuel situaron la obra de
Ravel como ejemplo de clasicismo francés y perfecciéon formal'.

La Revue Musicale, fundada por Henri Pruniéres en 1920, prosiguid el curso
de la antigua Nowuwvelle Revue y de la SIM (Sociedad Musical Independiente).
Los tedricos musicales mds influyentes fueron Jacques Riviére, Roland-Manuel
y Boris de Schloezer, se usaron términos como simplicidad u objetividad y
discutieron la cuestion de la adecuacion entre forma y contenido, entendida
como indisolubilidad de forma y fondo y subordinacién de la sensibilidad a la
inteligencia, destacando los valores asociados de serenidad, contencién, orden
y belleza®. Recogieron la influencia de Kant, lo que se debe probablemente a la
exclusion idiosincrética de las ideas de Charles Maurras, que habia rechazado
al filésofo alemdn en su concepto de Neoclasicismo. Kant estaba presente
asimismo en el cubismo definido por Guillaume Apollinaire: como un arte
conceptual, intelectual, sintesis de forma y contenido a través de la imaginacién
pero también arte de «reflexién». La forma era el medio de aprehender y
reinterpretar lo cldsico y la musica del pasado en sentido amplio y por tanto
el discurso neoclasicista se construye desde la discusion sobre ella. André
Coeuroy, por ejemplo, hablaba en 1922 del clasicismo como indisolubilidad
de forma y fondo y subordinacién de la sensibilidad a la inteligencia.

10. LASERRE, P, Philosophie du goiit musical, Paris, Calmann-Lévy, 1931. (ed.
original de 1922)

11. JeaN-AuBry, G., «Claude Debussy», The Musical Quarterly, 4 de abril de
1918, pp. 542-554.

12. Cuarurt, R., «Ravel», Les écrits nouveaux, diciembre de 1918, pp. 312-
319 y RoLAND-MANUEL, «Maurice Ravel», La Revue Musicale, 1 de abril de 1925,
p- 18.

13. COEUROY, A., La musique francaise moderne. Quinze musiciens frangais,
Paris, Delagrave, 1922.
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La teoria estética de Boris de Schloezer, expuesta en las principales
publicaciones francesas, especialmente en la Revue Musicale, fue referencia
fundamental en Espafia. Fubini considera que Schloezer elevd el andlisis
musical a un plano lingtistico, desde su perspectiva sobre Bach como
sintesis entre esencia y estructura de la musica'. Significado era para
él inmanente a significante, y contenido a forma. Cuando hablaba de
«sentido musical», se referfa a un «contenido intelectual o espiritual que
es intrinseco a la musica, que constituye su esencia y su forma, su realidad
concreta», de forma parecida a lo expuesto por Hanslick y Lalo. En 1923
neoclasicismo era nuevo clasicismo, pero también clasicismo, objetivismo
u objetividad; se hablaba también de realismo', y de estilo depurado. Los
términos procedian del programa estético de la Nouvelle Revue Francaise:
objetividad, construccién, musica pura, simplicidad, impersonalidad,
contrapunto y precisién. Las palabras como contrapuntistico o lineal
aparecieron constantemente.

En relacién a ello se empezd a nombrar el retorno a Bach, una constante
en el discurso critico francés en los afios siguientes a la Primera Guerra
Mundial. La discusién y polémica que generé no comenzd con Stravinsky,
sino que también recogia una férmula estética pre-existente en la Sociedad
Nacional de Msica. Entre los afios 1923-1929, la expresion retorno a Bach
se populariz6 como el sinénimo de una orientacién estilistica a raiz de
Stravinsky, espec1almente en la critica sobre Octeto, tanto desde perspectivas
progresistas como mds tradicionales, identificando ese retorno con pureza,
una necesidad constructiva general'®. Stravinsky afirmaba: «Mi Octeto es un
objeto musical. Este objeto por tanto tiene una forma y ésta es influida por la
materia musical con la que estd hecha. Las diferencias de materia determinan
las diferencias de forma»". Y comentaba «la forma, en mi musica, deriva del
contrapunto», desde un deseo de remarcar la novedad de esta composicién y

14. Fusiny E., «Boris de Schloezer y el lenguaje musical», La estética musical
desde la Antigiiedad hasta el siglo xx, Arte y Musica, Madrid, Alianza Editorial,
1999, pp. 354-358.

15.  Ansermet habia utilizado el término realismo pero Schloezer lo rechazé por
prestarse a equivoco en tanto «imitacién» de la realidad.

16. BOULANGER, N., «Concerts Koussevitsky», Le Monde Musical, noviembre
de 1923: Habla de constructivismo, de geometria, lineas precisas, simples, y clisicas,
musica pura, contrapunto y miradas a «los viejos maestros del Renacimiento y a
Bach».

17. WaLsH, S., Strawinsky, a creative spring: Russia and France 1882-1934,
London, Jonathan Cape, 1999, p. 24.
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su sentido neoclasico'®. Stravinsky era consciente de que estaba presentando
criterios similares a los de T. S. Eliot": ambos reconvertian su estética en
un sentido similar y por los mismos afios, probablemente por influencia de
Arthur Lourié y Jacques Maritain®, en cuyo circulo estaban, entre otros,
Jean Cocteau, Alexis Roland-Manuel y Manuel de Falla.

NOVECENTISMO

En Espafia la proclamacién de un nuevo clasicismo fue resultado de la
confluencia de los discursos ideolégicos del novecentismo y la conformacién
de las vanguardias, para los cuales la influencia de Francia fue decisiva.
Entendemos, a la luz de los principales estudios, el término Novecentismo
como designio del periodo comprendido entre 1906 y 1923%, etapa en la que
se dauna progresiva transformacidn del noucentisme catalin en novecentismo,
como culmen de un proceso de intelectualidad centrado en los afos veinte
en lo culturalista y lo estético y que finaliza cuando se impone el régimen de
la dictadura. Dicho movimiento no se puede entender sin partir del binomio
d’Ors —Ortega que focaliza la cuestion en los dos lugares claves: Barcelona y
Madrid®. El noucentisme cataldn encuentra su incidencia en el novecentismo
de Ortega y sus seguidores”. Madrid y Barcelona se relacionan a través
del Centro de Estudios Histéricos, dentro de la actividad de la Institucién

18.  El Octeto se compone de tres movimientos: Sinfonia, Tema con variaciones
y Final, basados en modelos del siglo xvii. Pero imita danzas rusas que acercan
la obra a procedimientos establecidos en E/ Pdjaro de Fuego o Le Sacre. WALTER
WHITE, E., Strawinsky, The composer and his Works, 2 edicién, Londres, 1977, p.
574.

19. FEuior, T. S., «Tradition and the individual talent», The sacred Word,
Londres, Methuen, 1920, p. 48.

20. Eneste autor la tensidn entre lo primitivo y lo cldsico, un aspecto comtin del
arte hacia 1920, se resuelve a favor de lo cldsico dentro de una visién catélica.

21. Diaz-Praja, G., Estructura y sentido del novecentismo espariol, Madrid,
Alianza Universidad, 1975.

22. Una convivencia cultural manifiesta entre el grupo de Catalufia patrocinado
por Eugenio d’Ors y el de la Revista de Occidente de Ortega.

23. ABELLAN, ]. L., «La obra filoséfica de Eugeni d’Ors, del catalanismo a
la mediterraneidad», Historia critica del pensamiento espasiol, tomo V: La Crisis
Contempordnea, de la gran guerra a la guerra civil espariola (1914-1939), Madrid,
Espasa Calpe, 1989, p. 120.
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Libre de Ensefanza®. Veremos aqui aquellos rasgos de la idiosincrasia
novecentista que repercutieron de manera mds clara en la conceptualizacién
del neoclasicismo de los afios veinte y treinta.

El término Noucentisme aparecié por primera vez en el Glosari de Xénius,
(Eugenio d’Ors) en 1906%. Para d’Ors la renovacion de la sociedad catalana
debia llevarse a cabo mediante un proceso unitario de modernizacién que
denominé Noucentisme, simbolo de renovacidn artistica y social. En estas
palabras del Glosari resume su ideal de modernizacién: «Los noucentistes
han formulado, en la idealidad catalana, dos nombres nuevos: Imperialismo-
Arbitrarismo. Estas dos palabras se concentran en una tnica palabra:
Civilidad. La obra del noucentisme en Catalufia es, o mejor dicho serd: la
obra civilista»?. En esa nueva idea de civilidad el proyecto politico estaba
ligado al estético y el clasicismo es la mejor manera de expresar esa unién. De
este modo inserté d’Ors las nociones sobre lo cldsico como ideal artistico y
social.

Pero si nos referimos al novecentismo como espiritu general manifestado
en toda Espaiia, no tinicamente en Cataluiia, su inicio, segin los especialistas,
se entroncaria en la publicacidn de Tinieblas en las cumbres de Ramén Pérez
de Ayala en 1907. Precisamente este término fue acufiado por el pensador
cataldn para englobar a ensayistas como Ortega y Gasset o novelistas como
Ramén Pérez de Ayala y Gabriel Miré?. Su identificacién con otras nociones
como Generacién del 14 llevan a situar el Novecentismo en los limites entre
la Generacion del 98 y lallamada Generacion del 27. El concepto Generacion
del 14 viene delimitado por el inicio de la Primera Guerra Mundial y
simboliza un cambio de Jptica que mantiene, no obstante, denominadores
comunes con el modernismo, como la postura intelectualista, y con el 98

24. Sobre el ideario institucionista ver: SANCHEZ DE ANDRES, L., La miisica
en el ideario y la accion del krausismo e institucionismo espanioles, UCM, 2006.
(en prensa como: Miisica para un Ideal. Pensamiento y actividad musical del
krausismo e institucionismo espanioles (1854-1936), Madrid, Sociedad Espafiola de
Musicologia. Ver también: SANCHEZ DE ANDRES, L., «Aproximaciones a la actividad
y el pensamiento musical del krausismo e institucionismo espaiioles», Cuadernos de
Misica Iberoamericana, vol. 13, 2007, pp. 65-112.

25. Columna «Glosari» de Eugenio d’Ors (1882-1954) en el periédico La Ven
de Catalunya (1899-1939) en el afio 1906, bajo el seudénimo de Xenius.

26. D’Ors, E., Glosas: Pdginas del Glosari de Xenius. (1906-1917). (Versién
castellana de Alfonso Maseras), Madrid, Biblioteca Calleja, 1920, p. 258.

27. Prrez DE Avara, R., Tinieblas en las cumbres, Madrid, Castalia, D. L.
1971.
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el problema de Espafia, aunque incluyendo cuestiones estéticas y filos6ficas
nuevas. La guerra del 14 originé en Espafa una conciencia europea, pero al
mismo tiempo la paradoja de considerarse «periferia historica y cultural de
Europa»®. Esa contradiccion potencié dos lineas de actuacion confluyentes:
la tendencia a la europeizacién y el retorno a las fuentes culturales autctonas
continuando el sentido nacionalista.

En la corriente novecentista se pueden incluir personalidades muy diversas
y de procedencias distintas que contribuyen a esa dificil delimitacion estética
o ideoldgica: Ortega y Gasset, Cansinos Assens, Ledn Felipe, Madariaga,
Moreno Villa, Benjamin Jarnés, Ramén Gémez de la Serna, Fernando Vela,
Adolfo Salazar, Rivas Cherif, Pablo Picasso, Pérez de Ayala, Gregorio Martinez
Sierra, Juan Ramoén Jiménez, Eugenio d’Ors, Mufoz Seca, etc. Mientras en el
noucentisme catalin hay una reaccién hacia el ruralismo roméntico y folclérico
de los modernistas, en su traduccidn castellana se encuentra un cosmopolitismo
universalista y europeizante.

El Noucentisme catalin configuré una idea de latinidad y de clasicismo
basada en los presupuestos de la Ecole Romaine Francaise y Action Frangaise.
Es clara la influencia de los ideales de Charles Maurras y la derecha francesa
en la nocidn de clasicismo de Eugenio d’Ors. La lectura de algunos artistas
como Le Corbusier como ideales del clasicismo conservador se transmitié al
noucentisme dorsiano con el ideal latino pregonado desde Francia®.

Muchos son los aspectos del noucentisme que influyeron en la critica
artistica y musical en los afios siguientes, despojados de su sentido original.
La proyeccién de ese movimiento francés se dio a partir la penetracién del
cubismo en los circulos artisticos espafioles desde 1910, entendido como arte
clasicista por Gletizes y Metzinger y la labor de Eugenio d’Ors, Josep Maria
Junoy y Joaquin Torres-Garcia, que escribieron en Esparia®.

Los manifiestos, textos y criticas publicados desde 1915 en el semanario
Espana, creado por Ortega y Gasset con el objeto de impulsar la renovacién
intelectual y defender la posicién francesa en la guerra, marcaron las
intenciones de la tendencia ideoldgica aliadéfila y europeista, que implicé el
seguimiento de los discursos franceses. Algunos intelectuales y fil6sofos como

28. TUNON DE LaArA, M., Medio siglo de cultura espaniola (1885-1936). 3.2
edicién, Madrid, Tecnos, 1984, p. 140.

29. Farran i Mayoral escribié en La Veu de Catalusia sobre las ideas de Le
Corbusier, citando las nociones de relacién y proporcidn, las estructuras serenas y
alegres, la armonta, y el «regreso a las grandes tradiciones mediterrineas».

30. TorrEs GARCIa, J., «Clasicismo moderno», Espasia, Madrid, nim. 117,
1917.
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el propio Ortega, d’Ors, Araquistain, Madariaga, y criticos y artistas como
Juan de la Encina (pseudénimo de Ricardo Gutiérrez Abascal), Moreno Villa,
Arteta, Bagaria o el mismo Salazar, presentaron en ésta y otras publicaciones
conceptos de nacionalismo, cultura, intelectualidad, minorias y clasicismo,
siguiendo los preceptos de la Nouvelle Revue Frangaise, acercindose a una
posicién anti-conservadora. La publicacién muestra también la recepcién
prolongada del cubismo como confluencia entre novecentismo y vanguardia,
de forma paralela a algunos criticos y artistas parisinos’'. Se rompe con la
visién sobre el pasado que imperaba en el siglo x1x y que coincide con la de
T. S. Eliot y sobre todo con la perspectiva del ensayo de Ortega y Gasset
publicado en 1916, «Nada moderno y muy siglo xx»*. En dicho ensayo
Ortega mostraba la idiosincrasia novecentista desde una postura de realismo
critico, intelectual y nacionalista, identificada con la revista.

Por otra parte, el bando aliadéfilo asumi6 en toda Europa la concepcién
latina de Nietzsche y sus reflexiones sobre la decadencia espiritual de
Alemania. Asimismo no se puede dejar de lado la influencia de Nietzsche
en los principales pensadores del Novecentismo. El poso de algunos
presupuestos nietzscheanos en figuras como Pérez de Ayala, Mird, Jiménez,
Ortega y D’Ors, calaria en las nuevas generaciones de artistas. Hay que tener
en cuenta que el bando aliad6filo asumid en toda Europala concepcidn latina
de Nietzsche y sus reflexiones sobre la decadencia espiritual de Alemania.
Aunque en menor medida que en el 98, se publicaron en Espania, La Pluma
o Prometeo ensayos sobre Nietzsche y traducciones de sus propios textos.
La cuestién venia también de Francia (Mercure de France y 1a Ecole Romane
Frangaise)y Ram6on GomezdelaSernafueunodelosinterlocutores. Gonzalo
Sobejano senala que los principales escritores, desde Ayala hasta Cansinos
Assens, dedicaron especial importancia a Nietzsche porque era cuestién
que venia del 98, como muchas otras®. El novecentismo recibi6 en diversos
niveles la discusién nietzscheana de la antitesis razén-vida, resolviéndola
segun el vitalismo de Nietzsche y reaccionando ambos contra el punto de
vista irracionalista de Unamuno, lo cual repercutiria en Bergamin, Giménez
Caballero o Benjamin Jarnés. También la contraposicién entre lo apolineo
y dionisiaco como representacién de lo cldsico, el equilibrio entre razén

31. La Exposicion de la Galeria Dalmau en 1912, donde exponian, entre otros,
Rafael Barradas y Joaquin Torres Garcia.

32. ORTEGA y GASSET, J., Obras Completas, vol. 11, (El Espectador, primera
parte), Madrid, Alianza editorial, 1980.

33. SOBEJANO, G., Nietzsche en Espana (1890-1970), 2. ed., Madrid, Gredos,
2004, p. 489.
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pura y razén vital a través de la ironia socritica, y la idea de una Espana
«del mafiana».

Otro rasgo que une claramente las manifestaciones novecentistas es la
postura intelectual ante el hecho artistico, asi como la conviccidn de buscar un
cambio estético y ético. El rechazo al romanticismo que propugnan los ensayos
de Ortega es un rasgo comin con Eugenio d’Ors. Ortega representd también,
desdeun punto de vistadiferente ad’Ors, el ideal intelectualista que tanto influy6
en la conformacidn del neoclasicismo. Respecto al modernismo hay un matiz
diferenciador que consiste en la tendencia hacia lo universal, lo internacional®.
Respecto a la Generacién del 98, les distancia una nueva sensibilidad y hay
pruebas manifiestas de ello como es la polémica entre Unamuno y Ortega. Pero
habrd también una serie de constantes noventayochistas. No hay que olvidar
la influencia de la Institucién Libre de Ensefianza y de Giner de los Rios en la
conceptualizacién sobre lo clisico en el Novecentismo™®, especialmente a través
de Ortega y Gasset.

La necesidad de un arte inteligente estuvo también relacionada con
el apogeo de las nuevas clases intelectuales vinculadas a los circulos
novecentistas. Intelectuales, filésofos y artistas: Ortega, d’Ors, Araquistain,
Juan de la Encina (pseudénimo de Ricardo Gutiérrez Abascal), Moreno
Villa, Arteta, Bagaria o el Adolfo Salazar, asociaron los conceptos de
nacionalismo, cultura, intelectualidad, minorias y clasicismo. Ello se tradujo
en la reflexién sobre el contenido intelectual del arte nuevo a través de la
importancia de la forma en el cubismo. El Noucentisme recibe de manera
incisiva la influencia de los Conceptos fundamentales de Wollflin que
senalaban la bisqueda del conocimiento de la tradicidn a través de géneros
artisticos o arquetipos®. Wolfflin ademds, seria referencia comun al periodo
de entreguerras y en concreto para las cuestiones formales implicadas en el

34. Segun Abelldn, por esa inclinacién a lo cospomopolita, el novecentismo
se manifiesta primariamente como una forma de modernismo: ABELLAN, J. L.,
op. cit., p. 66.

35. SANCHEZ DE ANDRES, L., Miisica para un Ideal. Pensamiento y actividad
musical del krausismo e institucionismo espanioles (1854-1936), Madrid, Sociedad
Espafiola de Musicologfa, 2009. Y SANCHEz DE ANDRES, «Aproximaciones a la
actividad y el pensamiento musical del krausismo e institucionismo espafioles»,
Cuadernos de Miisica Iberoamericana, vol. 13,2007, pp. 65-112.

36. Wolfflin derivaba sus principios del anilisis empirico de las formas que
justifican la contraposicion entre el arte renacentista y barroco y sostienen visualmente
la trama cldsica del arte moderno en Conceptos fundamentales en la Historia del arte.
LLoRreNs, T., Forma. El ideal clisico en el arte moderno, Madrid, Museo Thyssen
Bornemisza, 2002, pp. 101-118.
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neoclasicismo. Diferencié entre lo cldsico como lo «lineal y plastico» y lo
barroco como lo pictérico. Ademds, lo cldsico se proyectaria en superficie,
mientras que lo barroco penetra en el espacio en profundidad. Por otra parte
la contraposicién cldsica es cerrada, y cada elemento se relaciona con otro
y el conjunto segtn proporciones definidas, mlentras que la composicién
barroca es abierta. Lo cldsico es arquitecténico”. Esto tiene su reflejo en la
teoria de Eugenio d’Ors y por ende en el concepto de forma que sostienen
los discursos neoclasicistas, dentro de la transferencia noucentisme-
novecentismo antes comentada. Pero hay una diferencia estricta con Eugenio
d’Ors, Ortega retoma la herencia del institucionismo y el pensamiento de
intelectuales como Giner de los Rios sobre lo cldsico y el clasicismo®®, para
rebatir el exceso de formalismo d’orsiano y noucentista y sefialar siempre un
sentido evolutivo del arte a través de un clasicismo como espiritu estético,
aspectos implicitos en las generaciones posteriores, si bien hay conexiones y
constantes noucentistas a pesar de todo*’

En Las Meditaciones del Quijote de Ortega y Gasset se colige una
clara influencia de la fenomenologia de Husserl. El estilo de Cervantes se
convierte en simbolo del modo de filosofar y renovar Espafia. Para Ortega el
tratamiento del tema por parte de Cervantes es de por si clisico®, la novela
presenta un idealismo quijotesco pero atendiendo a la circunstancia concreta.
El Quijote como ejemplo nietzscheano, debe atender a todo lo inmediato
y momentdneo de la vida. La obra concibe la épica como un arte apolineo
indiferente, constituido por formas de objetos eternos. La belleza como
sintesis, de una forma parecida a la filosofia hegeliana pero introduciendo
un margen de libertad, de distanciamiento y de ironia o libertad de espiritu.
Identifica el estilo con la claridad y la espontaneidad vital. La cuestién del
esencialismo a través de la adecuacién o el equilibrio entre profundidad y

37. WorrrLIN, H., Conceptos fundamentales en la Historia del Arte, explicada
por TEYSSEDRE, B. Prélogo a WOLFFLIN, H., Renacimiento y Barroco (Verlag Basel,
1888), Edicion Alberto Corazdn, 1977, pp. 11-34.

38. ABELLAN, J. L., «Francisco Giner de los Rios: su ideario filoséfico
y pedagdgico», en Historia critica del pensamiento espariol, tomo V, La crisis
contempordnea, Madrid, Espasa-Calpe, 1989, pp. 156-165.

39. La forma como ideal universal de belleza fue un concepto también
desarrollado por el krausismo y heredado por los intelectuales institucionistas. La
adecuacién forma —contenido, técnica-espiritu, el rechazo a lo excesivamente formal,
es base para las ideas posteriores sobre forma en el Neoclasicismo, aunque éstas se
nutrirdn de ideales basados en la nueva plasticidad y gestualidad de la vanguardia
francesa.

40. ORTEGA y GASSET, ., op. cit, 1963, p. 388.
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superficie estd presente en uno de los apartados*'. El estilo se concibe como
adecuacidn entre presencia y esencia, formay contenido, y con este bagaje se
entenderd en la critica musical. A la belleza y a la forma se asocian la claridad
como orden intelectual y la sencillez —como imperativos del orden cldsico-
que se traducen en desnudez, importancia de la linea y limpieza.

En todo este discurso late la cuestién de lo mediterrianeo, asociado a la
tradicion cldsica griega y el intelectualismo, que lo une a la vertiente francesa.

Por otra parte, la nocién de metifora de Ortega y Gasset tuvo su origen en
las corrientes literarias y filos6ficas anteriores a los afos veinte. T. E. Hulme,
ya antes de la Primera Guerra Mundial, desarroll6 la teoria de la metifora
influyendo en T. S. Eliot y Ezra Pound. En su concepto del arte como
irrealizacién, es decir, como modo de trastocar el medio, entra su nocién
de la metdfora, que serd interpretada y entendida de diversas maneras en el
pensamiento sobre musica y arte de los afios veinte. La nocién de metifora
inaugura en el pensamiento espaiiol la paradoja del retorno al arte del pasado.

ARTE Y MUSICA NUEVOS: NEOCLASICISMOS

Los conceptos de arte nuevo y musica nueva desarrollados en las primeras
décadas del xx tienen sus raices en el entorno novecentista descrito. El
semanario Esparia desmontd, entre 1915 y 1922, muchos de los presupuestos
modernistas que habfan imperado hasta entonces, proponiendo los valores de
un arte nuevo*? definido como retorno y clasicismo. No podemos desglosar
aqui con justicia la importancia del semanario Espasia en la conformacién
de las ideas sobre arte nuevo y vanguardia de la primera mitad del siglo xx,
pero su papel fue relevante y muchos de los autores afines a Ortega y Gasset
y a la orientacién de su semanario escribieron también en las principales
publicaciones artisticas y musicales®. El arte nuevo se defini6 en este entorno,
ya desde 1915, desde presupuestos vinculados al formalismo de Heinrich
Wolfflin. Se demarcaba el siglo xx como fenémeno histérico identificado
consigo mismo. La relacién entre arte nuevo y clasicismo moderno se produjo

41. ORTEGA y GASSET, ]., Meditaciones del Quijote e ideas sobre la novela,
Revista de Occidente, Madrid, El Arquero, 1956, p. 43.

42. EspiNa, A., «Arte Nuevo», Esparia, num. 291, 1920.

43. A este respecto ver: PIQUER SANCLEMENTE, R., «El semanario Espaiia (1915-
1924) y la critica musical: novecentismo y renovacién» en: Ramos Lorez, P. (ed.),
Discursos y prdcticas musicales nacionalistas (1900-1970), Logrofio: Universidad de
La Rioja, 2012, pp. 65-83.
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progresivamente y a través de una serie de ideas basadas fundamentalmente en
los conceptos de: objetividad, atencién a la forma como equilibrio de formay
contenido, pureza y depuracidn, sencillez, claridad y orden, y belleza.

A partir de 1914 encontramos la nocién de mdusica nueva, utilizando
el término para referirse a las innovaciones musicales provenientes del
impresionismo francés de Debussy y al conocimiento incipiente de las obras
de Stravinsky, Ravel, Hindemith y Bartdk. Poco a poco se producird una
identificacion entre el concepto de musica nueva y sus afines con la musica
de Debussy, Ravel y Stravinsky a través de la influencia de las corrientes
aliadéfila y pro francesas. Los escritos de Salazar en la Revista Musical
Hispanoamericana, a partir de 1914, y posteriormente en E/ Sol, son el me]or
ejemplo de la multlphcldad y ambigliedad que posee el término musica
nueva, englobando musica francesa impresionista, los primeros ballets*,
los cinco rusos® y la musica espanola, sefialando la modernidad a través del
nacionalismo que veia en las obras teatrales de Falla: EI Amor Brujo, y La
Vida Breve. La apar1c1on de esta revista coincidia con la mayor actividad
sinfénica y de musica de cimara, el estudio de la musica espafiola del pasado
y la necesidad de europeizacion de una escuela espafola®. La Revista Musical
Hispanoamericana se convertia en el testimonio de los afanes renovadores de la
Sociedad Nacional de Misica. Desde sus primeras colaboraciones en la seccion
de resefias bibliogrdficas y hemerogrificas, Adolfo Salazar, que habia escrito
también en el semanario Espasia, puso de manifiesto su mteres en difundir y
dilucidar el caricter y la propia nocién de musica nueva*’. Lo mismo hicieron
otros criticos en las principales publicaciones de cardcter aliadéfilo como Arte
Musical, Lira y Harmonia*. Debussy era en este momento identificado con

44. SALAZAR, A., «Algo mds sobre los bailes rusos», Revista Musical Hispano-
americana, agosto de 1916.

45. Laidentificacion Rusia-Espafia habiasido constituida por Laloy, Calvocoressi,
Aubry o Collet.

46. CARREDANO, C., «Adolfo Salazar en Espafia. Primeras incursiones en la
critica musical: la Revista Musical Hispanoamericana (1914-1918)», Anales del
instituto de investigaciones estéticas, Primavera, afio 7, vol. 27, ntim. 084, Mexico D.
F, Universidad Auténoma de Mexico, pp. 119-144, p. 125.

47. SALAZAR, A., «<Madrid musical. Crdnica de la quincena» Arte Musical, 30
de junio de 1915, pp. 3-4. Y SALAZAR, «Conciertos de la Nacional: cuarteto en fa de
Ravel y en sol de Debussy», Arte Musical, 30 de junio de 1915: Cita una conferencia
de Amparo Utrilla en el Ateneo, sobre «musica nueva», se tocaron obras de Debussy,
Albéniz, Bartok, Le Sacre du printemps de Strawinsky, y Mussorgsky.

48. VILLALBA, L., «Debussy. La musica nueva», Arte musical, nim. 45, afio 2,
Madrid, 11 de noviembre de 1916.
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una «musicalidad nueva, musica de sugestiones, de sonoridades inauditas, de
sensaciones rapidas, fugaces y no obstante ello, impresionantes, sugerentes!»*

En estos textos se usaban indistintamente los términos «musica nueva»
y «musica moderna» o «ultramoderna»®, desde diferentes perspectlvas y
posiciones, admitiéndolos y refutindolos, desde la renovacién y la reaccion,
pero identificando las novedades europeas principalmente con Debussy y
Stravinsky. Las polemlcas surgieron especialmente con Petrouchka, por la
necesidad de una musica nacional a través de propuestas extranjeras, y con
el atonalismo. Falla también fue tildado en alguna ocasion de ultramoderno
por su vision «postdebussysta» de La Vida Breve®'. Se ha de sefialar que
Schonberg tuvo un lugar especial en la Revista Musical Hispanoamericana
gracias a los escritos de Salazar, quien lo describia como representante de una
«expresion nueva»®. Los presupuestos de la recepcién del impresionismo
que se observan en las criticas de estos afios y especialmente en los escritos
de Manuel de Falla contienen la discusién sobre la posibilidad de una
musica nueva espafiola en la conjuncién del patrimonio histérico y los
nuevos medios de expresion, lo que viene a establecer las bases para un
nuevo clasicismo. Eran primordiales los criterios de reduccién de medios
sonoros, el valor de lo quintaesenciado, de lo esencial, un aspecto que venia
de Francia especialmente por influencia de Jean-Aubry*. La posibilidad
intrinseca de la musica nueva se producia en su relacién con las obras del
pasado. Se trazaban las posibilidades de crear arte nuevo negando o bien
recuperando el pasado. Era el origen de la problemitica posterior en torno a
los retornos y el nuevo clasicismo.

49. Comentario que se producia con la inauguracién de la Orquesta filarménica
y Pérez Casas, ante la audicion de EI Mar de Debussy: SALVADOR, M., «La «Nueva
Orquesta Filarménica», Revista Musical Hispanoamericana, nim. 14, afio 7, marzo
1915, p. 8.

50. FESSER, J., «<Mds sobre musica nueva», Revista Musical Hispanoamericana,
febrero de 1917, p. 12. Y N1, J., «Miisica moderna», Revista Musical Hispanoame-
ricana, 30 de abril de 1917, pp. 5-8.

51. SALVADOR, M., «Sobre dos dramas liricos espafioles», Revista Musical
Hispanoamericana, enero de 1915, pp. 3- 6.

52. SALAZAR, A., «Musicos revolucionarios modernos: Arnold Schonberg»,
Revista Musical Hispanoamericana, nim 12, enero de 1915, pp. 7-8.

53. «Las tendencias del arte moderno parecen orientarse hacia esa mayor
intensificacidn, a una seleccién escrupulosa de los medios expresivos, a un comendio
de éstos, un abandono de todo lo superfluo [...] un verdadero sustratum artistico,
la emocién, la intensidad y la vibracién quntaesenciadas [...]» «Madrid musical.
Croénica de la quincena», Arte Musical, 1 de mayo de 1915, pp. 5-6.
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Publicaciones como la Revista Musical Hispano-Americana, Lira
espanola y Arte Musical asumieron los criterios sobre un nuevo clasicismo
procedentes del dmbito literario a través de la Nouvelle Revue Frangaise y
Lesprit nonvean, pero al mismo tiempo desarrollaron la conciencia de que
ese ideal clasicista latino era una imposicion francesa, que se deberia superar
a través de lo nacional. Sin embargo, hacia 1915 el término Neoclasicismo
como designio de una corriente o tendencia musical se empleaba ain con
un sentido despectivo, asocidndolo al tradicionalismo y al desconocimiento
de las novedades musicales®, como categoria apegada a la tradicién cldsico-
romantica. Rogelio Villar utilizaba el término para referirse a la musica
alemana y austriaca impulsada por Hugo Riemann®. Los principales criticos
de la Revista Musical Hispano-Americana, Miguel Salvador y Joaquin
Fesser, entendian el neoclasicismo musical como antitesis de lo moderno
y de lo nuevo, anquilosamiento en las formas sinfénicas alemanas. El
antigermanismo iba ligado a un «anti-neoclasicismo» en el que subyacia la
influencia de un nuevo clasicismo de cuiio francés: el de la Schola Cantorum
de Paris, que se reivindicaba como modelo en el tratamiento de la forma®.
Por otra parte, la conceptualizacidn de lo clisico entraba de lleno en las
discusiones sobre el nacionalismo y la utilizacién del canto popular. El
critico y artista Manuel Abril, figura clave en la insercion de la vanguardia
en Espaiia, criticaba el mal uso del canto popular y reivindicaba el sentido
esencialista que Falla, Salazar y Ortega proponian para el arte, reivindicando
el arte cldsico como ejemplo de belleza, como buen uso de lo popular®.
Eran primordiales los criterios de reduccién de medios sonoros, el valor de
lo quintaesenciado, de lo esencial, aspecto que venia por influencia de Jean-
Aubry. En las criticas a los Ballets Russes aparecen ecos de las teorias de
Jacques Dalcroze, Jacques Riviére y André Gide sobre el gesto como pureza
y simplificacidn, ideas que fueron primordiales para generar en Espaiia los
conceptos de estilizacién y depuracién asociados a lo clésico y lo universal

54. TFESSER, J., «Sobre la orientacion o desorientacién del arte musical
contemporineo», Revista Musical Hispano-Americana (desde ahora RMHA),
octubre de 1916, pp. 2-4.

55.  VILLAR, R., «<De musica. Cuestiones palpitantes», RMHA, octubre de 1915,
p- 30.

56. X, «Sociedad Nacional de Musica», RMHA, marzo de 1915, p. 9 (sobre el
Quinteto en Sol menor de Turina); y «De musica, Orquesta Filarménica», Esparia,
142, 1917, p. 12.

57. ABriL, M., «Inventarios y poemas», RMHA, enero de 1915, VII, 12,

pp- 1-2.
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como valores estéticos que se asocian a la obra de Manuel de Falla desde EI
Sombrero de tres picos®

Con el fin de la Primera Guerra Mundial los articulos sobre la musica
nueva se sucedieron en La Revune Musicale o Modern Music, publicaciones
aliadéfilas. En 1918 la muerte de Debussy suscité gran nimero de textos
donde se planteaba la idea de pureza formal como sintesis entre profundidad
y superficie, forma y contenido. El concepto de clasicismo se formulaba en
estas fechas en el entorno de las nuevas corrientes poéticas francesas, como
el grupo de la revista Nord-Sud. Paul Dermée proclamaba el nacimiento de
una nueva época cldsica®. En Alemania se perfilaba la Nueva Objetividad®.
En Italia, este mismo afio 1918 surgia la revista Valori Plastici, que
interpretaba el cubismo como arte pro-forma, sefialando la importancia del
«retorno all’antico». El novecento italiano estaba configurindose en sus dos
vertientes, la neocldsica y la realista: Chirico, Carra. La nocién de Severini
del «espiritu clasicista» y su teoria basada en la disciplina, método, razén
y orden repercutieron en el pensamiento espafol a través de d’Ors y del
contacto directo de pintores con Italia®

Paul Bekker, teérico que influiria de forma importante en Espaiia, elabor6
en los afios veinte su idea sobre los componentes principales de esa musica
nueva en su principal ensayo Was ist Neue Musik®: que se resumian en el
rechazo al romanticismo y la relevancia de una serie de compositores:
Stravinsky, Schonberg, Bartok, Hindemith. Situaba la musica nueva con el
inicio de la del siglo xx, focalizada fundamentalmente en el impresionismo y
el neoclasicismo®, enfoque que repercutié en Espafia, como mostramos aqui.
En su ensayo latia la conciencia de continuidad histérica y la necesidad de
actualizarla en todas las épocas, asi como la de encontrar formas adecuadas
a cada época, pero siempre a través del clasicismo como valor estético

58. SALAZAR, A., «Los bailes rusos. Disertaciones y soliloquios», RMHA, junio
de 1916; y LLiurAT, E, «Barcelona», RMHA, julio de 1916, pp. 16-17.

59. DERMEE, P.,, «Un prochain age classique», Nord-Sud, 11, enero de 1918,
p- 3.

60. Bozar, V., <El horizonte de la renovacién plistica espafiola o hemisferio
Paris», La Sociedad de Artistas Ibéricos y el arte espariol de 1925, Madrid, Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 1995, pp. 33-47.

61. BONET, J. M., «Jean Cocteau, en el céctel espaiiol de los veinte», Coctean y
Espana, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 2001, pp. 15-20.

62. BEKKER, P., Was ist nene musik, Berlin, ed. Steiner, 1923.

63. DAHLHAUS, La idea de miisica absoluta, 1deal Books, (original Barenreiter,
1999), p. 13. Se refiere al ensayo de Bekker de 1918: Die Sinfonie von Beethoven bis
Mabhler, Berlin, 1918, p. 12.
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permanente. Era algo que estaba también presente en tedricos franceses
como Boris de Schloezer y que hemos visto en el ideario novecentista.

El arte nuevo se empezaba a definir, tras la Primera Guerra Mundial,
como retorno al orden y clasicismo, también en el semanario Espana®. La
idea de arte puro se concibe como depuracidn, concision y sintesis formal
con presupuestos vinculados al formalismo derivado de Wolfflin.

Elllamado ultraismo despuntaba en Espafa como corriente renovadora
en pldsticay literatura, ligado ala creacién dela Sociedad de Independientes
(en la que participaban Federico Garcia Lorca y Manuel de Falla, entre
otros). Horizonte (1922-1923)%, Ronsel (1924)%, o Cosmdpolis (1919-
1921), son publicaciones a través de las cuales penetraron las primeras
corrientes modernas; también Litoral, Proa, Poesia y Verso y Prosa, que
desde el punto de vista del analisis literario o de la plistica tocan conceptos
comunes a la critica musical. Son revistas esenciales en la insercién de las
vanguardias en Espafa. Las referencias europeas que mostraban las revistas
ultraistas sobre estas fechas, el comienzo de la década de los afios veinte,
subrayaban que el cubismo formaba parte de la renovacion ultraista, y
en su vertiente de pintura sumamente abstracta, constructiva, constituida
por la simultaneidad de planos, el cubismo se consideraba un movimiento
clasico®”. Ultra®, Ronsel, Alfar, Horizonte y Cosmdpolis®® propugnaron
un nuevo clasicismo y un retorno al orden afin al de Jacques Riviére.

64. PIQUER, Ruth, «El semanario Espaiia...», op. cit.

65. Pedro Garfias y José Rivas eran los promotores de la publicacién, de
vinculacién ultraista, cubista y clasicista. En ella colaboraron Ramén Gémez de
la Serna, Gerardo Diego, Juan Chabds, Juan Ramén Jiménez, Didmaso Alonso,
José Bergamin, y Eugenio d’Ors. CARMONA, E., «Tipografias desdobladas. El arte
nuevo y las revistas de creacion entre el novecentismo y la vanguardia. 1918-1930»,
Arte moderno y revistas espanolas, 1898-1936, (eds. Eugenio Carmona y Juan José
Lahuerta), Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia-Museo de Bellas Artes de
Bilbao, 1977, pp. 63-102.

66. Revista aparecida en Lugo en 1924. En sus piginas cierto eclecticismo
permitié la presentacidn de dibujos de Castelao, prosas de Gomez de la Serna, dibujos
neoclasicistas de Palencia y Alberto, xilografias de Norah Borges o comentarios de
Jesus Bal y Gay.

67. D’Ors, E., «Cubismo», Glosas: Paginas del Glosari de Xenius (1906-1917),
Madrid, Biblioteca Calleja, 1920, p. 280.

68. «Cuartillas de Ortega y Gasset», Ultra, nim. 20, 15 de diciembre de 1921.

69. CANSINOS AsSENS, R., TORRE, G. de, «Manifiesto», Grecia, 30 de agosto de
1919. CLONARD, H., «Sobre el programa de los neocldsicos franceses», Cosmdpolis,
nam. 9, 1920, pp. 20-29.
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En el dmbito literario, escribieron Juan Ramén Jiménez, José Bergamin,
Gerardo Diego, Ddmaso Alonso y Eugenio d’Ors en la publicacién
ultraista Horizonte.

Enla critica artistica se destacaba lo constructivo en Cézanne y se valoraba
la universalidad entendida como sintesis, orden y pureza en la pintura. La
revista Ultra exponia en 1921 las palabras de Ortega y Gasset comentando,
desde una postura anti-romantica, el declive de las primeras Vanguard1as y el
ultraismo en pro del retorno al orden”. Esta era una postura mds o menos
generalizada y manifestada un afio antes por Antonio Espina, uno de los
defensores de la nocién de arte nuevo. Recordemos que asi se titulaba su
articulo en la revista Espana’, donde daba por liquidado el periodo de
influencia de las primeras vanguardias vinculando el arte nuevo al retorno y al
clasicismo. Es posible que en estos circulos criticos estuvieran Eugenio d’Ors
y Cocteau”. En la revista Ultra la influencia de la citada Nowuvelle Revue
Frangaise fue notoria. En otras publicaciones espafiolas se fomentaba la visién
plastica del retorno al orden”. Era resultado también del conocimiento y la
interpretacion de la obra de Picasso en estos afios, de su viraje al clasicismo’.

La idea de belleza formal tenia su origen en la filosoffa hegeliana y en
Hanslick, Husserl habia introducido un margen de distanciamiento, ironia o
libertad y Paul Valéry una vision intelectualista que pone el peso finalmente
en lo constructivo, lo pldstico y en la pureza como sintesis. En Francia la
nocién de musica pura como depuracién estaba bien asentada en 1920. En
este afio Cocteau escribia Carte Blanche. La nocién francesa de neoclasicismo
en la literatura se ligaba a la pureza poética y como tal se trasladaba a Espaiia.
En 1920 aparecié en Cosmdpolis la nocién de neoclasicismo literario”. Ese

70.  «Cuartillas de Ortega y Gasset», Ultra, nim. 20, 15 de diciembre de 1921.

71.  EspINA, A., «Arte Nuevo», Esparia, nim. 291, 1920.

72. Cocteau escribe en revistas ultrafstas: Grecia, Tableros, y Ultra, entre otras.

73.  Larevista Reflector sefialaba también en estos afios la correspondencia entre
novecentismo y vanguardia desde el retorno al orden, ilustrada por dibujos de Picasso
en 1920, muchos de ellos arlequines. CARMONA, E., «Tipografias desdobladas. El arte
nuevo y las revistas de creacidn entre el novecentismo y la vanguardia. 1918-1930»
en: Arte moderno y revistas esparnolas..., pp. 63-102.

74. Representado también en mujeres arcaicas, con tinicas o desnudas, en
paisajes sintéticos y abstractos segtin la idea novecentista, generales, con dnforas, en
la playa, en posturas que remitian a las bafiistas cldsicas como en Mujeres que corren
por la playa, de 1921.

75.  CANSINOS AsSENs, R., TORRE, G. de, «Manifiesto», Grecia, 30 de agosto de
1919. CLONARD, H., «Sobre el programa de los neocldsicos franceses», Cosmdpolis,
nam. 9, 1920, pp. 20-29.
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mismo afio Adolfo Salazar escribia en Grecia sobre la nocién de pureza en la
poesia moderna, relaciondndola con la musica pura’.

En 1919 Albert Roussel habia publicado un articulo en The Chesterian,
editado por Aubry, titulado Young French composers”. Eran Chabrier, Satie
y Stravinsky los referentes para el Grupo de los Seis, abriendo una nueva via
clésica que proponia la claridad formal, la tonalidad, la sencillez.

Justo entre 1919 y 1921 Adolfo Salazar, claramente influido por la lectura
de La Revue Musicale, The Chesterian y otras publicaciones afines, antes
mencionadas, retomo sus criterios al sefialar las modernas escuelas italiana y
francesa como ejemplos de la musica nueva, identificada con lo joven y con
cualidades cldsicas”. Debido a este contexto y al contacto con Italia, Salazar
introdujo, en la revista Espania, un sentido novedoso y renovador al hablar
de nuevo clasicismo en la musica, al referirse a los nuevos musicos italianos:
Pizzetti, Casella y Malipiero y al Grupo de los Seis francés”. Afirmaba la
existencia de un clasicismo que considera universal y latino, susceptible de
ser comparado con el arte de Picasso y caracterizado por la perfeccién formal
y el equilibrio constructivo. Los términos eran tomados del propio Alfredo
Casella® y denotaban la influencia de la Nowwvelle Revue, la Revue Musicale
y los movimientos de renovacién y vanguardia.

En Andrémeda, ensayo de 1921, recopilaba muchas de sus criticas, a
modo de compendio de ideas sobre la musica nueva. Debussy aparecia como

76. Salazar escribia también en 1920 en Grecia sobre poesia y musica y hablaba
de la nocién de pureza en la poesia moderna, a través de su explicacién sobre la
musica pura «libre de la sensacion que la hizo nacer» SALAZAR, A., «Poesfa y musica»,
Grecia, n.° 7, julio de 1920, p. 6.

77. RousseL, A., «Young French composers», The Chesterian, 1919, num. 2,
octubre de 1919, pp. 33-37.

78. Sobre la influencia de la critica francesa y especialmente de La Revue
Musicale en el discurso de Adolfo Salazar ver PIQUER, R., «La Revue Musicale: un
modelo para al critica de Adolfo Salazar», en: Cascupo, T., Paracios, M. (eds.). Los
seriores de la critica, Sevilla, Doble Jota, en prensa, (2012).

79. Ver, entre otras criticas: SALAZAR, A., «Los nuevos musicos de Francia, los
centros artisticos, las afinidades literarias», Esparia, 239, 1919, pp. 11-12.

80. SarazaRr: «Los nuevos musicos de Italia. La S.I.M.M. Ars nova», Esparia,
240, pp. 11-12, 119. Como corresponsal espaiol de The Chesterian, la Revista
Musicale Italiana, La Revue Musicale y otras publicaciones afines, Salazar conoce
la musica italiana y el pensamiento de Casella. Consuelo Carredano habla de ello en
su trabajo: CARREDANO, C., «Adolfo Salazar: pensamiento estético y accién cultural
(1914-1937)», Tesis Doctoral, Madrid, Universidad Complutense de Madrid, 2006,
p. 184,
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el testimonio de que «la importancia de la renovacién musical llevada a cabo
en nuestros dias tiene un valor tan radical que nunca un arte pudo con mds
raz6n llamarse nuevo». Por otra parte, en alguno de sus articulos reflejaba el
conocimiento de las tendencias plasticas del arte nuevo, viendo en la musica
cualidades presentes en el ultraismo y sobre todo en el cubismo: «la musica,
trastocando sus elementos, quiebra sus lineas y como en el kaleidoscopio, las
ordena en una nueva y armoniosa estrella»®!

En1921,afio de Musicalia de Ortega®,se public6 Le declin de ’Impresionisme
de Paul Landormy, ensayo que constataba la pervivencia del Impresionismo
pero a la vez su rechazo®. En La Musique Francaise Moderne, publicada al
afo siguiente, André Coeuroy consideraba el impresionismo como origen
del retorno a un arte depurado, sin metafisica, caracterizado por la claridad de
pensamiento y ejemplificado en la musica del Grupo de los Seis*. La idea de
clasicismo moderno cobré especial relevancia en la critica espafiola desde los
inicios de la década a partir de la recepcion de Maurice Ravel, especialmente
de obras como Rapsodia Espariola y Le Tombeau de Couperin, estrenado en
Madrid en noviembre de 1922%. Juan José Mantecdn, en su critica, definia
a Ravel como «el mds moderno de los clisicos»®. El critico matizaba ya
sucintamente la separacion o la dicotomia entre el clasicismo como estilo del
siglo xvir y la posibilidad del nuevo clasicismo en el xx, afirmando la primacia
del estilo moderno a pesar del uso de atmdsferas o matices clasicistas®”. Dos
aflos més tarde, Gerardo Diego escribia: «Ravel es mds que cldsico, clasicista.

81. SALAZAR, A., Andrémeda, Bocetos de critica y estética musical, Mexico,
Editorial Mexico Moderno, Murguia, 1921, p. 44. Algo que se utilizaria en otras
criticas, también de musica espafiola. JUAN DEL BREZO, «La Sonatina fantasia de
Ernesto Halffter, estrenada por el cuarteto Budapest», La Voz, 13 de diciembre
de 1923.

82. ORTEGA y GASSET, J., «Musicalia I», El Sol, 8 de marzo de 1921 y ORTEGA y
GASSET, «Musicalia II», El Sol, 24 de marzo de 1921.

83. LANDORMY, P, «Le Déclin de I'Tmpresionisme», La Revue Musicale, nim.
4,1 de febrero de 1921, pp. 97-114.

84. COEUROY, A., La musique francaise moderne. Quinze musiciens frangais,
Paris, Delagrave, 1922.

85. SALAZAR, «Ravel, Strawinsky y el perfil moderno», E/ Sol, 19-1V-1921.

86. En estos juicios se percibe la influencia de los articulos dedicados a Ravel en
1921 por Koechlin y Roland-Manuel en La Revune Musicale.

87. JuaN DEL BRrEzO, «Orquesta filarmoénica. Le Tombean de Couperin, de
Ravel», La Voz, 18-X1-1922. En la mayor parte de las criticas se apuntaba la paradoja
de la posibilidad de un nuevo clasicismo en el siglo xx, heredando la problemética
planteada por D’Ors y Ortega.

© Ediciones Universidad de Salamanca Azafea. Rev. filos. 15,2013, pp. 139-168



RUTH PIQUER SANCLEMENTE
160  NEOCLASICISMO MUSICAL EN ESPANA: DISCURSOS FILOSOFICOS, ESTETICOS Y CRITICOS (1915-1936)

Lo hemos visto inspirarse en los cldsicos, sobre todo en los menores»*
La preocupacién por establecer una definicion del concepto de estilo fue
persistente en los escritos de los principales intelectuales espafoles e incide
en los criticos musicales.

En estos mismos afios, las corrientes renovadoras en la literatura
contemplaban también la problemdtica de lo cldsico, por influencia de
publicaciones francesas como Le Mouton Blanc, donde escribian André
Gide y Jules Romains. Lo cldsico era definido como un valor presente y de
renovaciéon®. Sencillez, simplicidad, simplificacién, fueron términos muy
utilizados en los grupos poéticos defensores de la poesia pura. La generacién
poética del 27 tomé como precepto la sencillez, dentro de su idea de lo
clisico, pero en un sentido esencialista que estaba ya presente en el 98. En la
musica, la sencillez se asocid a la busqueda de la musica natural, el cardcter
espafiol, de lo racial, segtin Felipe Pedrell, que en 1922 era reclamado en La
Revue musicale por Manuel de Falla como impulsor de la perfecta s1nt631s
entre nacionalismo y clasicismo, también de un clasicismo vivo, presente

Como hemos apuntado anteriormente, la misma sintesis tedrica e
idealizada entre universalidad y clasicismo se aplicé a la obra de Manuel
de Falla justamente en los afios de proclamacién de nuevos clasicismos en
todos los dmbitos. Con El Sombrero de Tres picos, hacia 1921. Se convertia
en ejemplo de depuracién del folclore y la nocién de universalidad. La critica
sintetizaba con terminologfa comtin conceptos aplicados anteriormente a
la idea del cubismo clasicista: planos, perfil, gesto. La importancia de estos
términos confirmaba la raiz figurativa y lineal del clasicismo, entroncando
con componentes formalistas y con la sintesis orteguiana entre presencia y
apariencia’. En otro articulo de la misma revista Indice, editada por Juan
Ramén Jiménez, que propiciaba también en estos afos el camino de retorno
al orden, Salazar explicaba ese concepto de «perfil> como sintesis orteguiana
entre presencia y apariencia, vinculado a la pureza y al valor formal, la
busqueda de la nueva materialidad de los objetos u objetualidad, ademis
del gesto sincrético en la danza®. Parangonaba estas ideas con un retorno al

88. DiEGO, G., «Ravel, rabel, y el ravelin», Revista de Occidente, 13, junio de
1924, p. 134.

89. BERGAMIN, ]J., «Clasicismo», Horizonte, nim. 3, 15 de diciembre de 1922.

90. Farra, M. de, «Felipe Pedrell», La Revue Musicale, ntim. 2, afio 4, febrero
de 1923. Salazar recoge estas ideas en: SALAZAR, A., «La vida musical. Musicografia
p6stuma: Pedrell, Mitjana, Villalba», EI Sol, 23 de agosto de 1923.

91. SALAZAR, «Bocetos eroghﬁco y arabesco», Indice, 1, 1921, pp. 51-52.

92. SALAZAR, A., «Bocetos, jerogifico y arabesco» Indzce nam. 1, 1921, pp.
51-52.
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pasado. En este punto he de detenerme en la influencia de los ensayos de T.
S. Eliot sobre los la interpretacion critica de los ballets russes, sobre la idea
del gesto «abstracto que simboliza la emocién». Gesto se relacionaba con
volumen, peso, forma, geometria y plasticidad, —en el sentido de Goethe- e
impregno los discursos criticos sobre los Ballets Russes y la recepcion de la
obra de Falla hasta su Concerto.

Larelacion de laforma pura con el Neoclasicismo, implicaba la prevalencia
de la idea de perfil, de nitidez, y al fin, de pureza, ligada a la concrecién
melddica. Desde las primeras criticas que hablaban de Neoclasicismo, tanto
refiriéndose a obras europeas como espafiolas, encontramos en los principales
criticos esa nocién de la nitidez, del perfil y de la linea. Esos rasgos se
materializaban en la definicién y la claridad de la linea (melddica). La melodia
se valoré no en su expresion lirica sino en su concisidn, estructuracion,
incluso repeticion, incisividad, plasticidad”. La concepcion de pureza
implicaba la idea de esencialismo ya evidente en la poesia simbolista, pero
afadia el elemento de lo intelectual (Paul Valéry). Bach, Ravel y Stravinsky se
convirtieron en paradigmas de este sentido de lo intelectual entendido como
sintesis entre lo intelectual y lo emocional. Por su incisividad, su plasticidad,
su gestualidad. Esa linea acusada tenfa que ver con la reducciéon orquestal, la
aproximacion a la musica de cdmara, el valor constructivo y el timbre puro.
El «perfil anguloso» como sintesis: la estilizacion de la idea, del constructo,
del objeto, al fin la melodia.

Clasicismo Moderno, Deshumanizacion y Rehumanizacion

Con los precedentes expuestos, las principales publicaciones de critica
artistica, literaria y musical de tono vanguardista, Alfar, Proa, Revista de
Occidente, ELSol, La Voz, etc., expusieron desde 1923 la nocién de clasicismo
moderno, antitesis de aquel neoclasicismo identificado con la imitacién
y la copia y con el neoclasicismo fin de siecle francés, aunque se usaron
indistintamente ambos términos, clasicismo moderno y neoclasicismo®. Los
términos con los que los criticos entre 1923 y 1925, se referian a pintores
—Juan Gris o Vizquez Diaz— y musicos, especialmente Manuel de Falla por
su trascendencia e importancia, eran «orden», «equilibrio», «concisién»,

93. Recordemos que plasticidad es un concepto cercano al clasicismo si se tienen
en cuenta las teorias de Goethe y su repercusion.

94. Diez-CANEDO, E., «La vida literaria. El clasicismo moderno», Esparna,
n.° 389, 1923.
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«volver», «clasicismo»”. Por otra parte existia la revisiéon de la nocién de
clasicismo incorporando el valor del equilibrio entre lo roméntico y lo clasico,
entendiendo lo primero como expresién del espiritu espafiol, la esencia
espafiola, y lo segundo como valor de modernidad; una sintesis también
tedrica e ideal que exponia la necesidad de autoafirmacién nacionalista a
través de la idea de una mdusica propiamente espaiiola de vanguardia, de un
clasicismo moderno «a la hispana».

Esta postura coincidia con la publicacién en 1924 de «Sobre el punto
de vista de las artes» de Ortega y Gasset®, que sefalaba la importancia del
observador y el factor humano e histérico en al conceptualizacién del arte
y del estilo. En 1924, ademds, se estrenaba Pulcinella de Stravinsky, cuyos
recursos escénicos conjugaban la sintaxis cubista con la representacion lirica
de la naturaleza y el objeto.

En el dmbito musical, El retablo de maese Pedro seria interpretado por
la critica como culminacién de aquella nocién de universalismo asociada a
valores cldsicos, trasunto ideolégico de la nocién de escuela espafiola moderna
que desarrollaban algunos criticos hispanistas franceses”. Salazar reflexionaba
en la Revista de Occidente sobre la posibilidad de un clasicismo moderno
mediante la comparacién entre El retablo de maese Pedro y Pulcinella®.
Remarcaba la importancia de un verdadero clasicismo espafiol en el que
lo lirico y la evocacién historicista otorgaban valores roménticos a la obra
clisica. Estos valores se crefan unidos a una vision austera, espiritual (que
elaboraran ya anteriormente Jacques Maritain” y Henri Collet) estilizada y
cubista de lo castellano que perviviria décadas después en la historiografia

95. SALAZAR, A., «La vida musical. Un musico nuevo. Ernesto Halffter. III.
El anhelo clasicista actual. Su musica para cuarteto», El Sol, 5 de mayo de 1923.
ArconaDa, C. M., «La musica moderna en Espafa», Alfar, nim. 42, vol. 2, marzo
de 1924, p. 81.

96. ORTEGA y GASSET, «Sobre el punto de vista en las artes», Revista de
Occidente, ntim. 8, afio 2, febrero 1924, pp. 130-160.

97. DE SCHLOEZER, B., «Notices et chroniques: El Retablo», La Revue Musicale,
1 de diciembre de 1923. También algunas criticas de Adolfo Salazar: SarLazar, A.,
«Arte espafiol. Estreno de «El Retablo de Maese Pedro» de Manuel de Falla», E/ Sol,
29 de marzo de 1924. Y «Estreno del Retablo», EI Sol, 29 de marzo de 1924. Y «La
vida musical. El Retablo de Maese Pedro y las opiniones extranjeras», E/ Sol, Madrid,
10 de abril de 1924.

98. SALAZAR, A., «Polichinela y Maese Pedro», Revista de Occidente, ndm. 11,
mayo de 1924, pp. 229-237.

99. MARITAIN, J., Art et scolastique, Paris, Librarie de I’art catholique, 1920.
Y CovLret, Henri, Le mysticisme musical espagnol au xvieme. siecle, Paris, Félix
Alcan, 1913.
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y que retomaba por otra parte, valores del 98'®. El empleo metaférico de
elementos musicales del pasado asi como de la tradicién popular, equiparados
en su valor objetual, lograban aquella «libertad de estilo» necesaria. El texto
de Salazar se emplaza en un contexto en el que se reflexionaba de forma
generalizada sobre el desarrollo del llamado arte nuevo. El debate sobre la
musica objetiva tocaba todavia en estos afios cuestiones como lo narrativo
en la musica, que se definfa como prosaico, romdntico, pero no descriptivo,
pues la musica moderna, como el arte, podia referir el objeto sin mimesis. Sin
embargo, quedaba patente siempre el rechazo de lo excesivamente objetivo
en tanto excesivamente técnico. El movimiento de Nueva Objetividad en
Europa se habia difundido y la discusién sobre el objeto habia tomado sus
presupuestos.

El triunfo del Cartel des Gauches en Francia en 1925, unido a la reflexién
sobre las primeras vanguardias, fomenté esta postura'®. En Espafia, el
alejamiento del retorno al orden vino desde posiciones que criticaban de
forma encubierta la dictadura de Primo de Rivera, pero también por la
influencia del surrealismo y la propia reflexién sobre el desarrollo del arte
hasta entonces. Literaturas europeas de vanguardia de Guillermo de Torre
consideraba cerrada la etapa anterior en 1924, precisamente porque se habia
mostrado «la falacia del retorno»'®.

El manifiesto de La Exposicion de Artistas Ibéricos celebrada en Madrid
planteaba la duda sobre el arte puro y concluia con la necesidad de la obra
de arte social «sin bandera ni politica»'®. La Deshumanizacion del Arte en
1925 recogia estas cuestiones. Ha de ser interpretada desde las ideas sociales e
histéricas del raciovitalismo, expresadas ya antes en La Espana invertebrada
y Eltema de nuestro tiempo'®. Ortega no proclamaba una deshumanizacién

100. SaNz, L., Misicos, intelectuales y artistas ante la cuestion de Esparna (1874-
1914). Revision critica e historiogrdfica, Trabajo de investigacion para la obtencién
del DEA, Universidad Carlos III de Madrid, (No editado).

101. SCHLOEZER, B. de, «Reflexions sur la musique. La raison du classicisme»,
La Revue Musicale, 1 de junio de 1925, pp. 284-285.

102. TORRE, G. de, Literaturas europeas de vanguardia, Sevilla, Biblioteca de
Rescate, Renacimiento, 2001. (Primera edicién en 1925, Caro Raggio.), pp. 47-60.
La obra es comentada también en articulos en EI Sol, por Jiménez caballero, 3 de
junio de 1925, y en Revista de Occidente por Eugenio Montes, nim. 25, julio
de 1925.

103. «Manifiesto del Salén de Artistas Ibéricos» Alfar, julio 1925, num. 51, p. 2.

104. MAINER, J. C., La Edad de Plata (1902-1939): ensayo de interpretacion de
un proceso cultural, Madrid, Cétedra, 1987, p. 200.
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del arte como paradigma a seguir, sino que sintetizaba con el concepto los
discursos del arte hasta entonces y la necesidad de seguir hacia delante en el
proceso vanguardista a partir de una intervencidn espiritual, rehumanizadora
y no estrictamente formalista. La publicacion en Espafa en 1925 de La esencia
del estilo gotico de Wilhelm Worringer, obra que trataba la importancia de la
participacién del espiritu de la raza y de las condiciones sociolégicas en el
arte, tuvo gran influencia!®.

Se seguia hablando de clasicismo moderno y de neoclasicismo, pero el
contenido del discurso cambiaba. Se rechazaba todo formalismo y se buscaba
una nueva sencillez. Los textos sobre Erik Satie con motivo de su muerte en
1925, coincidian conun punto deinflexién y reflexion sobre el arte nuevo. Satie
se consideraba platénico y kantiano, y, como Mozart, representante de una
musica inteligente, sensible, y espiritual y sencilla mds alld de formalismos!®.
Por otra parte, el ensayo En torno a Debussy de Arconada, entre otros textos,
sostenia que el rechazo a Debussy por parte del neoclasicismo habia sido
s6lo una moda'”’.

El auge del surrealismo se unid a la influencia de Cocteau en el final de
los afios veinte. La Revista de Occidente public6 Orfeo en 1927. Cocteau
significaba 1ntehgenc1a pura y un clasicismo como superrealista, entendido
como «matemdtica superior». Fernando Vela, en su ensayo El Arte al cubo
(1927), se referia a la Sinfonierta (1925) de Ernesto Halffter en los mismos
términos: un nuevo clasicismo desde el espiritu, mozartiano, un verdadero
sentido de la vanguardia, refutando el falso clasicismo académico'®. En la
mayoria de los escritos se recurrié de nuevo a los ejemplos propios para
seflalar la adaptacién de los discursos a las nuevas corrientes. De nuevo
Picasso, Lorca y Falla, representaban ese ideal de sintesis entre razén y
sentimiento, arte humano y deshumanizado. Por otra parte, la repercusion
critica del Concerto de Manuel de Falla y de Sinfonietta de Ernesto Halffter,
acentud la alusién metaférica a los elementos dieciochescos como un rasgo
del arte nuevo y del clasicismo moderno!®”. Pero ello tenia que ver con la

105. ORRINGER, N. R., «Ortega, filésofo de la Edad de Plata», Revista de
estudios orteguianos, nim. 1, 2000, pp. 95-110.

106. SALAZAR, A., «Erik Satie». Revista de Occidente, nim. 29, noviembre de
1925, pp. 292-299.

107.  ARcONADA, C. M., En torno a Debussy, Madrid, Espasa Calpe, 1926.

108. VELA, E, «El Arte al cubo», Revista de Occidente, nim. 46, abril 1927,
pp- 55-60.

109. SALAZAR, A., «<El Concerto de Manuel de Falla: Idioma y estilo. Clasicismo
y modernidad», E/ Sol, 3 de noviembre de 1927. DEL BREZO, J., «Un recital en honor
de Ernesto Halffter», La Voz, 13 de febrero de 1928.
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nocién teatral de la meta-representacién y con las nociones poéticas de
metéfora, del imaginismo poético y de Ortega''®.

Aunque 1926 y 1927 son los afios centrales de la recuperacién de
Gongora, ésta venia gestindose desde principios de siglo, a través de la labor
de hispanistas franceses y en la revista Helios. 1927 es la fecha del famoso
Homenaje a Géngora, firmado por el grupo mis 1mportante de poetas que
mantenfan vigente la cuestién del clasicismo y la poesia pura en la Gaceta
Literaria, cuando se cuestionaba el valor aristocratico y formalista del arte y
se auguraban nuevos horizontes desde su valor social'.

El discurso sobre la ironfa y el humor como rasgos de lo moderno fue
comun a todas las disciplinas. De la misma forma que habia un intento de crear
un neoclasicismo a la hispana, se intentaba proyectar el rasgo tipicamente
espafiol, el acento nacional —grave, serio— cuando se trataba del humor y
la ironfa espafoles, intentando definir de nuevo las cualidades espafiolas
en el arte contempordneo'?. El humorismo podia ser un rasgo tipicamente
espafiol, frente a la ironia, y lo grave de su acento se relacionaba con Italia,
Pirandello y las cualidades cldsicas de composicidn y disciplina que habia en
el humorismo italiano'®. Géngora, Goya y Picasso eran representantes de
ese humorismo verdadero relacionado con la idea de lo puro. La gravedad
del humorismo espafiol ya habia sido destacada en la critica musical,
especialmente en Sinfonietta, como culminacién del proceso nacionalista y
neoclasicista a partir de la obra de Manuel de Falla!*.

110. Ver: PIQUER, R., «La metifora: un concepto estético en el clasicismo
moderno de los afios veinte: musica, artes plasticas y literatura», Actas del congreso
Internacional Imagen vy apariencia, EDITUM (ediciones dlgzmles Universidad
de Murcia. http://congresos.um.es/imagenyapariencia/imagenyapariencia2008/
search/authors/view ?firstName=Ruth&middleName=&lastName=Piquer %20
Sanclemente&affiliation=&country= (consultado el 22 de enero 2012)

111. Aronso, D., «Alusién y elusién en la poesia de Gongora», Revista de
Occidente, febrero de 1928, pp. 177-202. GiMENEZ CABALLERO, E., «Pespuntes
histéricos sobre el niicleo gongorino actual», y «Centenario de Gongora» La Gaceta
Literaria, nim. 11, vol. 1, 1 de junio de 1927, pp. 6-7. ARCONADA, C. M., «La msica
en la obra de Géngora», Verso y Prosa, junio de 1927.

112. HERNANDEZ SAAVEDRA, M., «La ironia del arte», Revista de estudios
orteguianos, nim. 2, 2001, p. 384.

113.  ARAQUISTAIN, L., «Una teoria del humorismo», La Voz, 24 de enero de
1924. Y GOMEZ DE LA SERNA, R., «Gravedad e importancia del humorismo», Revista
de Occidente, febrero de 1928, pp. 348-360.

114. ArcoNaDpa, C. M., «Comentarios musicales, el humorismo en la musica»,
Espatia, nam. 381, 1923, pp. 11-12.
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En los afios treinta pervivieron todas estas cuestiones. En su ensayo
literario E/ Nuevo Romanticismo, de 1930, José Diaz Fernindez continuaba
el debate sobre la socializacion del arte!®. El nuevo romanticismo implicaba
una «vuelta a la naturaleza distinta a la de Rousseau», un equilibrio entre el
orden y lo espiritual. Orden, no en sentido restrictivo, sino en el «sentido
clisico de armonia, claridad y rigor, lo que decia Schopenhauer de una
sinfonfa de Beethoven: «un orden maravilloso bajo un desorden aparente»''®.
Estas palabras sintetizaban y asentaban los criterios que se habia venido
desarrollando en afios anteriores desde todas las disciplinas artisticas. Los
criticos musicales Salazar, Mantec6n, Bal y Gay, y los compositores del
Grupo de los Ocho asumieron el fin del debate sobre la moda neoclasicista
a través de la reivindicacién hispana frente a lo académico, que introducia,
paraddjicamente, la nocién de raza con argumentos similares a la critica
francesa. El manifiesto del grupo de los Ocho en 1930 se ha interpretado
normalmente como resumen de los criterios que venian informando la estética
de los afios veinte, pero dadas las circunstancias de 1930, no deja de tener
una segunda lectura en la que existe una critica al excesivo vanguardismo
de los afios veinte, y un rechazo de las normas que imponia el tener que
ser «moderno» y «novedoso». El Grupo de los Ocho se desvincula también
de todo ello, y apela a esa musicalidad pura, que no entra a definir, como
resumen de la hbertad creativa del compositor. Tengamos en cuenta ademds
que en Catalufa se habia escrito en 1928 el citado Manifiesto antiartistico
catald, o Manifest groc, firmado por Dali, Montanyd y Sebastid Gasch, entre
otros'”. Llegaban a denominarse a si mismos anti-vanguardistas, en contra
delo conservador y el regionalismo. El manifiesto presenta lineas de discurso
muy similares a lo escrito por Pittaluga y los suyos respecto a la musica.
Se desvincula de la musica pura y del llamado arte nuevo y reivindica otra
posibilidad en la que no deja de estar presente la cuestién sobre el verdadero
clasicismo, criticando la repeticién e imitaciéon de modelos antiguos en afios
veinte.

En otro orden de cosas, a partir de los afios treinta algunos criticos
sefialaban el Concerto de Falla como obra catélica por sus valores clisicos,

115. Diaz FERNANDEZ, J., El Nuevo Romanticismo, Madrid, Zeus, 1930.

116. Diaz Fernindez rechazaba el orden asociado a la ideologia del fascismo
y reclamaba el verdadero orden cldsico segun el equilibrio preconizado por
Schopenhauer: Diaz FERNANDEZ, ]., «Poder profético del arte», Nueva Esparia, 11
de diciembre de 1930.

117. Salvador DaLi, Sebastia GascH, Lluis MONTANYA. Firman el «Manifiesto
Antiartistico Cataldn», Revista Gallo, abril de 1928 (nim. Gnico).
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poniéndolo en paralelo con la Sinfonia de los Salmos de Stravinsky. La revista
Cruz y Raya fundada en 1933 por Bergamin y catdlicos intelectuales que
defendian lo religioso frente al gobierno republicano, pondria de manifiesto
la divisién entre tradicionales y progresistas, entre una vision de la austeridad
y religiosidad de Castilla como via de renovacién, que defendia la revista,
o de anquilosamiento representada por D’Ors!®. Jacques Maritain lo
confirmaba en sus articulos en Cruz y Raya. La pureza no estaba refiida
con la profundidad, y una prueba de ello era Falla. Mientras que el cubismo
y el formalismo sélo habian creado una moda, era posible crear una musica
a partir del ideal constructivo, como inteleccidn, pero llena, profunda. Ello
tenfa que ver con la consecucién de un nacionalismo que profundizaba en
las raices del folclore, algo que remarcaba contemporineamente Stravinsky
en Croniques de ma vie, a pesar de diferencias entrambos. El ejemplo de
Maritain era Concerto de Falla. Segin Maritain, el «espiritu cldsico» de
André Gide y Arthur Lourié demostraba la posibilidad de lo cldsico asociado
a un arte social, ya que Falla manifestaba que espiritu y alma daban la forma
exterior eludiendo la copia.

Mientras que Salazar y otros criticos afines habian destacado lo austero, lo
mistico y lo religioso a través de los rerornos como elemento de progreso y de
utilizacién de las fuentes polifénicas y antiguas espafiolas —via a su entender
de un nacionalismo progresista, esencialista y universalista—, las voces mds
conservadoras propugnaban los valores exclusivos de lo castellano como
alusién reaccionaria a la religiosidad del xvi. En conclusién podemos afirmar
que el auge de lo castellano en el pensamiento espaiiol confirmaba una visién
univoca de Espaa a través de lo castellano austero y espiritual en los retornos
musicales, una visién que se construia reciprocamente con Francia. Los criticos
espafioles vefan ese ideal austero en las tltimas obras conocidas de Stravinsky
a través de su supuesta depuracidn sonora. La recepcién de Sinfonia de los
Salmos asentaba la idea de la sintesis entre técnica y espiritu. Depuracidn,
limpieza, construccidn se unian al lirismo. Un lirismo, no obstante, diferente
al de Falla, proveniente este tltimo de lo racial y lo religioso a través de la
austeridad espafiola. En Stravinsky el lirismo era seco'’.

118. MARITAIN, J., «¢Quién pone puertas al canto?», Cruz y Raya, nim. 25,
abril de 1935, pp. 7-51.

119. SALAZAR, A., «Sinfonia de los Salmos»: La miisica actual en Europa 'y
sus problemas, 1935, pp. 427-428. y SALAZAR, «Conciertos. Barcelona. Festivales
Strawinsky», Ritmo, 15 de abril de 1936, p. 7. GOMEZ, ]., «Orquesta Sinfénica.
Concierto jubilar en honor del maestro Enrique Ferndndez Arbés», El Liberal, 26
de diciembre de 1933.

© Ediciones Universidad de Salamanca Azafea. Rev. filos. 15,2013, pp. 139-168



RUTH PIQUER SANCLEMENTE
168  NEOCLASICISMO MUSICAL EN ESPANA: DISCURSOS FILOSOFICOS, ESTETICOS Y CRITICOS (1915-1936)

La progresiva humanizacion del arte que se proclamaba desde varios
frentes se habia politizado con la Reptblica y llevé a hablar de una depuracién
en la que era posible unir arte puro y arte politico'®. Era posible transmitir
un mensaje a través de la pureza como habian hecho Bach, el mdximo ideal
de pureza, Mozart, Ravel y Falla y Stravinsky!?'.

El neoclasicismo era en los afios treinta una tendencia mds, asumida y
como tal denominada. En estos afios se sigue hablando de neoclasicismo al
aludir a la presencia de musicas del pasado, sobre todo, en la obra de Ravel,
Stravinsky y Falla —siempre destacando el neoscarlattismo como rasgo
definidor del neoclasicismo espafiol—, pero el término era también recurrente
en las referencias a las nuevas composiciones del Grupo de Madrid o de los
Ocho'2.

En su ensayo El Siglo Romantico, de 1936, Salazar partia de la filosofia
de Worringer para hacer reflexiones que eran comunes, por otro lado,
a todos los frentes artisticos: lo objetivo no rompia con la complejidad
espiritual del creador ni con la complejidad de sus relaciones con la época,
que determinaban el estilo. Reivindicaba la raza espafiola como expresion
de un arte humanizado, a pesar de utilizar «formas neutras», metiforas,
del pasado. La vieja cuestién entre forma y contenido quedaba obsoleta,
cualquier forma era buena si lo era la identidad artistica. Se abandonaba el
esteticismo. También quedaba atrds la dicotomia clasicismo-romanticismo.
Con ello cerraba una evolucién discursiva, hacia sintesis de sus anteriores
ensayos y reflexionaba sobre la recepcidén de la musica y el arte nuevos a lo
largo de los afios veinte!®.

120. Juan DE La EnciNa (Ricardo Gutiérrez Abascal), «Arte puro y arte
politico», Conferencia en Valencia en 1937, recogida en sus escritos De la critica de
arte, conferencias inéditas, Bilbao, 1993, pp. 73. y ss.

121. SaN Juan, P, «Algo sobre el mensaje en la musica», Revista Madrid,
Cuadernos de la Casa de Cultura de Valencia, mayo 1937, pp. 29-36.

122. Sobre el cuarteto de cuerda de Bacarisse: DEL BREZO, Juan, «La nueva mdsica
espafiola», La Voz, 29-IV-1931.

123. SALAZAR, A., El siglo romdntico. Ensayos sobre el romanticismo y los
compositores de la época romantica, J. M. Llagués, editor, Madrid, 1936.
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