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Veritas filia temporis, non auctoritatis

Anoénimo

JY sila «antigtiedad» fuese, en cierta
coyuntura histérica, la consecuencia ne-
cesaria de la «novedad»?

Anderson (1993, pag. 15)






Reconocimientos

Debo mi pasién musical a mis abuelos maternos, un inmigrante ita-
liano, actor y cantante devenido carnicero en la «Atenas del Plata», y
una talentosa pianista — «discipula» de Ernesto Drangosch — organis-
ta de la parroquia Nuestra Sefiora de la Guardia en Victoria, Buenos
Aires, e hija de un inmigrante italiano afinador de pianos. Si bien, la-
mentablemente apenas pude conocerlos, y la leyenda familiar atribuia
un caracter especial a la abuela — entre riguroso y adusto — ello basté
para sembrar en varios de sus nietos y nietas, un afecto especial por la
musica. Su piano prohibido —intocable para las criaturas alborotadas
que éramos — se grabé de maneras misteriosas en nuestros recuerdos
de infancia. Entre la gran cantidad de partituras y documentos que
dejaron, aparecieron los primeros papeles (programas de concierto
en sumayoria) que me llevarian a indagar desde la perspectiva de mi
profesion y desde la historia cultural en especial, en los origenes de la
Asociacién Wagneriana de Buenos Aires. En este libro, intenté sinteti-
zar gran parte de los resultados de una investigacién doctoral realizada
entre los afios 2011y 2019.

A pesar de la autoria individual, como toda obra humana, su soporte
es colectivo. Por ello, agradezco profundamente a las personas e institu-
ciones que la hicieron posible. Entre los referentes, Andrea Reguera me
iluminé con su orientacién, su constante apoyo, y sus lecturas profun-
das y atinadas. Tanto Andrea como la entrafiable Blanca Orieta Zeberio
(in memoriam) me mostraron con tenacidad lo que significa la pasién por
la investigacién histérica y me han impulsado con sus entusiasmos. Las
universidades publicas —la Facultad de Ciencias Humanas (UNCPBA)
y la Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacién de la UNLP -
que me formaron, y, en particular, los docentes del Doctorado en Histo-
ria, incentivaron el crecimiento de la indagacién. El financiamineto del
Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas y el Consejo
Interuniversitario Nacional, posibilitaron mi dedicacién.
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Un agradecimiento muy especial merece Alvaro San Sebastian, quien
no solo me ha facilitado el acceso al archivo privado de su familia, sino
que ha escrito el prélogo, me ha aportado su aguda mirada como lector
y académico. Con su contribucién, la obra se vio enormemente enrique-
cida. Ademas, debo agradecer a Gisela Campion, cuyo contacto debo
a la atencién de Julio César Garcia Canepa y Estela Telerman. Gisela
me brindé el disperso archivo de la Asociacién Wagneriana de Buenos
Aires y me recibi6 con amabilidad cada vez que le solicité.

Varias instituciones publicas y privadas, me facilitaron, a través
de su personal, la conformacién del corpus documental necesario. En
particular, Jordi Nadal, Jaume Garriga y los miembros de la Obra Cultu-
ral Catalana de Buenos Aires, y el Casal de Catalunya de Buenos Aires
(Biblioteca Pompeu Fabra). Leandro Donozo, director de la editorial
y archivo Gourmet Musical, me brindé el acceso a su archivo alla por
el afio 2012. A la Biblioteca Nacional, la Biblioteca Publica de la UNLP,
Biblioteca BIBHUMA de la FAHCE y la Biblioteca Rivadavia de Tandil. El
Instituto de Investigaciones-Casa Museo Ricardo Rojas, y su entonces
director Mario Goloboff, me abrieron también sus puertas, asi como el
Archivo Nacional de Catalufia y la Biblioteca de Catalunya.

Me han acompariado también, la cordialidad y la cooperacién inte-
lectual de un sinntimero de colegas. Nombrarlos a todos es imposible.
Agradezco su dedicacién e intercambio en aulas, pasillos, cafés, jorna-
das y congresos en los que nos hemos encontrado. Mis comparieros del
Centro de Estudios Sociales de América Latina, mi lugar de trabajo, en
especial, Leonardo Canciani, Julidn Arroyo, Dana Valente Ezcurra, Mi-
lagros Gallardo, Damidn Decarli, Javier Chimondeguy y Nacho Vasallo,
estimularon la obra, y la enriquecieron con inquietudes y sugerencias.
Las camarades del grupo de estudio de francés — Noelia en especial - y
de practicas de yoga, me han permitido crecer, aprender y habilitar la
magia liberadora de tensiones.

La generosidad de la familia Cescatti-Bellusci me ha brindado, entre
otras cosas, un «puente» entre Barcelona y Tandil. Mi querida familia
Irurzun-Cermenati, mis padres Ménica y Anibal, mis hermanos y her-
mana, mis sobrinos, sobrinas, amigos y amigas, han hecho que mis dias
sean oportunidades para crecer, con el pesar contradictorio de los tiem-
pos de ocio relegados. Siska me dio nada menos que su calidez perruna
incondicional, y Lino me recordé siempre la importancia del juego y
la pasién musical. Last but not least, debo mucho al amor cotidiano de
Mariano Cescatti, caballero de la paciencia, de las melodias lunares, y
del buen humor en dosis invaluables.
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9 ALVARO SAN SEBASTIAN LLEONART ¢

En principio agradezco a Maria Josefina Irurzun la posibilidad de
escribir estas lineas con el objetivo de dar cuenta y agregar algunas
impresiones de la historia de la parte de mi familia catalana en la Ar-
gentina, particularmente de la familia Lleonart Giménez, de la que soy
parte y de cuyos integrantes he recibido una importante influencia para
comprender su pertenencia y esa fuerte e inconfundible identidad cata-
lana (Lleonart Giménez: rama paterna de mi madre, si bien la materna
también es catalana: Martorell Torrents).

Para ubicacién de quien leera estos recuerdos histéricos, no puedo
eludir mis propias vivencias para recordar y explicar mi sensacién de
pertenecer a esta familia catalana por lo cual creo necesario una ubica-
ci6n temporal. Cuando naci (1953) ya habian fallecido, por supuesto mi
bisabuelo (José Lleonart Nart, 1861/1936) y mi abuelo (José Bartolomé
Ramén Lleonart Giménez, 1894/1948). La familia catalana en el mo-
mento de mi nacimiento se componia de mi abuela materna Catalina
Martorell, los cuatro hermanos de mi abuelo, Concepcién Lleonart (Chi-
ta en adelante), Mercedes Lleonart (Mecha en adelante), Juan Lleonart
(Juanito) y Pedro Lleonart (Perico). Completaban esta familia, con una
fuerte identidad catalana y por supuesto catalano/parlante las primas
hermanas de los Lleonart Giménez. Todos ellos nacidos en Catalunya y
llegados a la Argentina de mano de sus padres a finales del siglo XIX o
principios del siglo XX.

Mi madre Marta Isolda Lleonart (1927) y su hermano, Jorge Sigfrido
Lleonart (1931/1991) se sumaban en el uso y conocimiento de la lengua
catalana, en el caso de mi madre fue su lengua materna, en catalan
aprendié a hablar. En mi caso, siempre entendi el catalan y por algin
motivo que no puedo explicar, nunca lo hablé.

Debo decir que ese grupo familiar era muy unido y participaban, ade-
mas de la lengua, en tradiciones, costumbres e identidad catalana. Sin
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embargo se destacaba un nucleo, que se diferenciaba del resto, constitui-
do por Chita y Mecha, quienes habitaban la casa familiar (departamento
del barrio de Once frente a la plaza Miserere) solteras ambas, con ca-
rreras docentes similares y jubiladas més tarde. Siempre senti que en
el Once, asi se lo llamaba, se atesoraba la historia familiar de un modo
peculiar, tanto por los relatos de Chita y Mecha, como por los objetos y
documentos que ellas poseian y reverenciaban.

Visto en perspectiva histérica familiar podria describir algunos de
los roles que jugaron algunos de sus integrantes, por lo menos en mi
imaginario. Sin duda hubo un patriarca, Josep Lleonart Nart que se po-
dria asimilar al «embajador cultural catalan», y expresado en términos
mas actuales fue un verdadero «animador sociocultural del catalanismo
en Argentina» y sin duda despleg6 de un modo notable esa funcién, no
solo en el contexto social de la sociedad portefia, sino también en el seno
de su familia. Trajo consigo un histérico cultural y a toda su familia,
que giraba evidentemente alrededor de su figura.

Sus hijos e hijas lo acompafiaron en las tareas realizadas en las diver-
sas instituciones fundadas y gestionadas, muy bien detalladas en este
trabajo de investigacién histérico. Sin embargo, dada la documentacién
y testimonios orales y escritos, su hijo mayor José Lleonart Giménez,
(mi abuelo) tomé responsabilidades y funciones muy concretas tanto
en los deberes institucionales de su padre, como en el sostenimiento y
construccién de la historia de su progenitor.

En este sentido hay un material muy conmovedor y curioso. Cuando
nacié su hija, (mi madre) Marta Isolda Lleonart, José Lleonart Giménez
inauguré un «diario» en el que comienza a relatar en primera persona,
como si la «relatora/escritora» fuese su hija, cada acontecimiento de la
vida de Marta Isolda. Este diario, escrito con una increible caligrafia,
ilustraciones, recortes periodisticos y otras cosas que testimonian he-
chos, se desarrolla a lo largo de nueve tomos (de cuadernos tapa dura
de la época de 200 paginas cada uno). El relato se inicia en julio de 1927
y sigue escribiendo hasta noviembre de 1948, momento en que muere,
sin embargo Marta su hija «relatora/escritora», retoma inmediatamen-
te esa costumbre y escribe desde diciembre de 1948 hasta febrero de
1950. Completando de ese modo un documento que contiene 23 afios de
historia familiar.

Pensemos que hay casi 9 afios del 27 al 36, donde Josep Lleonart Nart
estaba vivo y aparecen, como consecuencia, muchas de sus activida-
des y también aquellas que comparte con el padre de la escritora. Y
posteriormente al afio 36, pese a la muerte de Josep obviamente siguen
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los relatos que son parte significativa de la comunidad catalana, y del
legado del «embajador cultural Lleonart Nart».

Con motivo del nacimiento de mi primer hijo (1982), tuve intencién
de armar el &rbol genealdgico de la familia que lo antecedia y con esa
motivacién me reuni en muchas oportunidades con Chita y Mecha que
me fueron mostrando y brindando informacién que tenian, no solo en
su memoria, sino también en documentacién que conservaban escrita
o en documentos. Hasta realizaron un arbol a mano sobre un gran
calco, que conservo, que tenia datos familiares de los Lleonart desde el
siglo XVIII.

Cuando mueren Chita (1987) y pronto Mecha (1989), ya hacia afios
que habian fallecido sus otros dos hermanos, Juanito (1974) y Perico
(1972), la familia se hace cargo del legado depositado y muy bien con-
servado por Chita y Mecha en su casa, del Once.

Pasé bastantes horas en esa casa revisando y separando material que
me parecia importante, valioso y seguramente inédito. Por decisién
de la familia se donaron una gran cantidad de libros (casi 400 libros,
casi todos en catalan) a la biblioteca del Casal de Catalunya (conservo
el listado y el agradecimiento del Casal en esa época), otra parte de
la documentacién que encontré, la guardé sabiendo que era parte de
ese tesoro que Chita y Mecha habian conservado y archivado. Mate-
rial muy variado y bastante clasificado por ellas, que por formacién y
educacién guardaban, con un gran espiritu conservacionista, sobre el
que escribian dejando registro de datos y circunstancias. De casi todo
construian historia, era un aspecto fundamental en sus vidas. Con todo
ese material reunido, compuesto de documentos antiguos, de pequerios
apuntes, de actas, y elementos variados he podido ordenar y construir
un arbol genealégico muy completo de la familia Lleonart.

Avanzando en el tiempo, a finales del 2016, y habiendo en muchas
oportunidades revisado la documentacién que encontré, pensé que di-
cho material merecia estar, también, a disposicién de personas que
pertenecian a la comunidad catalana, suponiendo ademas que habria
material inédito y quizas esclarecedor de la historia de los catalanes en
la Argentina. Para cumplir con ese objetivo me acerqué al Casal de Cata-
lunya. Mi primera sorpresa fue que no encontré ni una mencién, ni una
foto, ni nada que hiciera referencia a Josep Lleonart Nart. Logré tener
una reunién con el presidente de ese momento, quien me recibié muy
bien y se mostré muy interesado en el material que le llevaba a modo
de muestra. Finalmente acordamos una entrega del material que tenia,
fueron més de 30 documentos (poseo ese listado) que tuvieron en sus
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manos durante un tiempo con el objetivo de realizar un archivo digital
con esos documentos y otros, cosa que creo lograron con dificultades
por temas presupuestarios.

También planificamos una entrevista a ser filmada con Marta Isolda
Lleonart, la nieta de Josep Lleonart Nart. Mi madre en ese momen-
to, contaba con 90 afios y estaba bastante deteriorada, sobre todo en
sus aspectos cognitivos, si bien su memoria mostraba momentos de
bastante lucidez. Pese a ello acept6 la propuesta, que por diferentes
motivos se postergd por unos meses. Cuando llegd ese momento ella
se angustié bastante y le preocupaba que ningin recuerdo se hiciera
presente. No durmi6 bien durante varios dias y finalmente se produjo
la visita del presidente del Casal, con una persona para filmar y ella no
logré contar casi nada y estuvo bastante perdida. Lo paradéjico fue que,
cuando se inicié la entrevista, ella comenz6 a hablar en catalan, y le
advirtieron que debia contestar en castellano, sin embargo ella insistia
y seguia respondiendo en catalan, dos palabras en castellano y se pasaba
al catalan y no se movié de esa posicién, eso junto a sus nervios hizo
que la entrevista fracasara. Nunca entendi cudl era el problema de que
se expresara en cataldn en un video que se realizaba para el Casal de
Catalunya. Y lo especial en este sentido es que mi madre habia visita-
do en algunas oportunidades el Casal a lo largo de los afios y de lo que
siempre se quejaba al volver era que iba y casi no encontraba personas
que hablaran en cataldn. Supongo que dicho material estara archivado
en el Casal, nunca lo vimos. Y tampoco nunca tuve una respuesta por
el material entregado.

Al poco tiempo, cambiaron las autoridades del Casal y no tuve nunca
mas noticias de dicha institucién. De cualquier manera continué revi-
sando el material que tenia en mi poder y un dia encontré en Internet
un articulo de Maria Josefina Irurzun donde hablaba de los catalanes
en la Argentina, de la Wagneriana y por supuesto de Josep Lleonart
Nart. Inmediatamente me comuniqué con ella, nos reunimos y puse a
su disposicion todo el material del que disponia.

Después de haber leido este extenso y profundo trabajo de investiga-
cién, esta historia de la familia ha tomado una nueva y enriquecedora
dimensién. Desde siempre y a lo largo de los afios, senti que estos do-
cumentos: las antiguas fotografias, los relatos escritos, los recortes de
los diarios, las hojas secas de la tumba de Wagner, (solo por nombrar
algunas de los elementos de esta memoria oral, visual y escrita), mere-
cian ser valorados, archivados, analizados y puestos en contexto de la
historia y de la memoria de la colectividad catalana.
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Si bien he sido un tenaz defensor del resguardo de esta documen-
tacién, sin duda las que han sido artifices de mantener, ampliar y
documentar esta historia han sido Chita, Mecha y Marta Isolda (mi
madre), ya que a estas tres mujeres la identidad y la historia catalana las
enorgullecia, y ademas se habian formado en esa amplia visién cultural
irradiada por el «embajador cultural catalan».

La autora de este trabajo, Maria Josefina Irurzun, es la primera per-
sona que con seriedad y profundidad ha ayudado a que esta herencia
cultural en lo individual, social y comunitario de los catalanes en Ar-
gentina salga a laluz. Y quizas como ella enuncia se trate de «memorias
incémodas», que interpelan a las instituciones catalanas, de la Argenti-
na o de Catalunya, a comprender que todo este material y esta historia
de construccién y mantenimiento de la identidad catalana, debe ser
valorada y conservada. Su conservacién y cuidado sigue siendo un ob-
jetivo personal ya que el esfuerzo familiar de los Lleonart merece ser
ampliado para estar al servicio de investigadores, historiadores y pu-
blico en general. Por otra parte, de esta investigacién surgen nuevas
preguntas y nuevas hipétesis de trabajo, que ojald puedan ser desarro-
lladas. Y que, por supuesto, cuentan con el apoyo y la colaboracién del
acervo de los Lleonart.






Introducion

Durante las Gltimas décadas del siglo XIX y a comienzos del XX
surgié en Europa y América un movimiento de aficionados al arte del
compositor aleman Richard Wagner. No obstante, el wagnerianismo
comenzo a ser catalogado por algunos intelectuales como una de las
principales amenazas para la sociedad europea. Asilo concibié, por
ejemplo, el escritor y neur6logo Max Nordau (Degenaration, 1895). Este
rechazo —previo al que tendré lugar en la segunda mitad del siglo XX -
pone evidencia que el arte de Wagner puede considerarse un arte politi-
co en varios sentidos. En el mas simple, al reconocer en él una cualidad
mimeética o representacional (por el mensaje que transmite o las estruc-
turas sociales que representa), con el riesgo — en el peor de los casos —
de formar parte de un proceso de «estetizacién de la politica» (Ben-
jamin 2008), como el que llevé adelante el nazismo en Alemania. En
otro sentido, puede también ser valorado como «modelo archi-ético»
(Ranciére 2010, pag. 58), asociado, en parte, con el proyecto de «obra
de arte total», donde el arte no se considera separado de la vida colec-
tiva, sino una «pedagogia ética», o procedimiento de verdad (Badiou
2009), que educa al sujeto, proponiendo «figuras éticas» o figuras de
emancipacién. Por tltimo, es politico en tanto propone una manera de
recortar el espacio material y simbdlico, es decir, formas nuevas que
configuran una «comunidad del sentir» (Ranciére 2011, pag. 50). En
este sentido, Wagner habia imaginado la «obra de arte del futuro» como
una especie de tecnologia para modernizar la vida social a partir del
caracter moral, sensorial y psicolégico de la observacién y escuchas del
publico (Brain 2015, pag. 19). Por un lado, el rasgo sensitivo y corpéreo
servird también para que Nietzsche acuse al arte wagneriano de ser un
«narcdtico» que solo producia efecto en los nervios (Castrillo y Martinez
2000, pag. 375). Por el otro, en las busquedas de algunos pensadores
libertarios, fue posible vincular arte y ciencia en el concepto de «obra
de arte total» como obra colectiva que podia formar parte del mensaje
revolucionario.
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En esta coyuntura, el presente libro estudia a los aficionados al arte
del compositor aleman Richard Wagner, en particular sus activos divul-
gadores: un grupo de inmigrantes catalanes radicados en Buenos Aires,
vinculados a intelectuales y hombres publicos emergentes de los espa-
cios musicales entre los afios 1880 y 1920. El primer jalén, 1880, refiere
al inicio de la circulacién de saberes relacionados al arte wagneriano.
Como punto final tomamos el afio 1920 por varias razones. En principio,
la finalizacién de la Primera Guerra Mundial vuelve a poner en escena
sus dramas musicales, prohibidos durante el conflicto, y la Asociacién
Wagneriana de Buenos Aires, quedara ligada, luego de esa fecha, ala
promocién del nacionalismo musical. Asimismo, el advenimiento de
una modernidad sonora, que Hennion (2012) llama el comienzo de la
«discomorfosis», asi como de una «cultura de masas» relacionada con
la creacién de medios masivos de comunicacién: radio, cine, etcétera,
modificara las practicas musicales. En este sentido, resulta significa-
tivo que la primera emisién radiofénica haya sido, precisamente, la
audicién de una obra de Wagner (Parsifal, 27 de agosto de 1920).

La propuesta es explicar cémo incidieron los imaginarios sociales,
las representaciones culturales habilitadas por la obra wagneriana y
las practicas musicales de estos aficionados en la formacién de identi-
dades politicas, en especial las identificaciones nacionales. Se indaga
cémo estos grupos de melémanos — en tanto «usuarios de la musica»
(De Certeau 1995; Hennion 2012) — vincularon su pasién musical wag-
neriana con proyectos, ideas y construcciones colectivas relacionadas
con la formacién de una identidad catalana — més adelante de vocacién
separatista — fuera de la Peninsula Ibérica, y/o de una nacionalidad
argentina en Buenos Aires.

De forma complementaria, la obra examina los procesos relaciona-
dos con la creacién de memorias colectivas y el lugar de la rememora-
cién en la construccién de un relato que da sentido al conjunto, y lo
proyecta al pasado, al mismo tiempo que la formacién de «memorias in-
cémodas» dentro de «memorias oficiales» u hegeménicas. En relacién
al objetivo anterior, proponemos visibilizar la presencia catalana en la
cultura musical portefia y en la emergencia de una institucionalidad
artistico-musical y pedagdgica con proyeccién nacional. Asi, proble-
matizar los procesos de rememoracién y olvido colectivo en relaciéon

La investigacién doctoral abordé un conjunto mayor de experiencias como las
de Miguel Cané (h), Ricardo Rojas, Cirilo Grassi Diaz y Mariano Barreneceha.
En esta obra elegimos seguir el «hilo» construido por los catalanes, cuya singu-
laridad como caso en el seno de la cultura musical porteiia, y de la historia de la
inmigracién catalana en Argentina, permanecia practicamente desconocida.
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a la historiografia argentina y la construccién de versiones canénicas
de la institucionalizacién de la musica. Finalmente — de forma trans-
versal — nos interesa poner en discusion los abordajes que piensan la
musica (y las expresiones artisticas en general), como un reflejo de
procesos o épocas histéricas, y no en cuanto dimensién constitutiva de
lo sociocultural.

Las preguntas que orientaron el trabajo son numerosas, entre ellas:
¢Por qué un grupo de inmigrantes catalanes desarrollé su aficién wag-
neriana en Buenos Aires? Es decir, spor qué fueron wagnerianos en
Barcelona y también en Buenos Aires? ;Se trat6 Unicamente de la re-
produccién de una practica, de una aficién musical, o, por el contrario,
tuvo otras implicancias sociales, politicas y culturales? ;Qué elementos
les permitieron pensarse a si mismos a través de la experiencia wagne-
riana? ;Cudl fue el lugar que se pensé que debia ocupar la musica y el
arte en esas construcciones sociales identitarias? ;Cudles fueron las
condiciones simbdlicas de posibilidad que habilitaron las representa-
ciones que estos aficionados se formaron del Festspielhaus (teatro de
6pera) en Bayreuth? ;Cémo se plasmaron esas representaciones en las
practicas? Es decir, jcudl fue la performatividad de esas representa-
ciones? ;Cudles de esos simbolos y significaciones fueron apropiados
por los aficionados para pensar la gestién cultural de un teatro de 6pera
municipal? ;Cémo reflexionaron sobre las formas en que debia institu-
cionalizarse la cultura? ;Quién/es debia/n dirigir esos procesos? :El
Estado debia acomparfiar en forma secundaria, legitimando o no deter-
minados proyectos/actores, o debia constituirse en un agente activo?

La hipétesis que orientd el trabajo sostiene que las representacio-
nes sociales y las practicas musicales de los aficionados a Wagner en
Buenos Aires contribuyeron, de diferentes modos, a pensar el lugar
de la cultura musical como instancia formadora de una comunidad de
pertenencia nacional. Mientras que hacia fines del siglo XIX la aficién
wagneriana podia ser vista como un elemento de distincién aristocrati-
ca o bien cultural exclusivo de ciertas élites, los aficionados inmigrantes
de origen catalan, llegados durante la primera década del siglo XX a
Buenos Aires, contribuyeron a divulgar una concepcién del arte wagne-
riano relacionada con un proyecto emancipador que permitiria — entre
otros aspectos — formar una identificacién nacional (el sentimiento de
pertenencia a una comunidad nacional). En relacién a ello, la media-
cién de los aficionados catalanes pudo haber planteado resistencias a
un proceso de institucionalizacién de la cultura musical que intentaba
—al igual que en otras ciudades del «mundo occidental» — convertir la
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6pera en un bien cultural exclusivo de las élites, frente a las expresiones
estéticas populares de una cuantiosa inmigracién italiana y espafiola,
en su mayoria.

Tanto en Espafia como en Argentina, el wagnerianismo se habia
constituido en una corriente estética y de pensamiento a partir de la
valorizacién que hizo de ella la propuesta del modernismo. Los escrito-
res vinculados al pensamiento nacionalista emergente de comienzos
del siglo XX, particularmente las obras de los escritores Ricardo Rojas
y Jerénimo Zanné, se vieron influenciadas por la perspectiva estética
wagneriana, aunque se desarrollaran en circunstancias diferentes. Con-
trariamente a la postura de la generacién anterior (Cané, por ejemplo),
que esquematizaba las diferencias en base a pares opuestos, tanto Rojas
como Zanné argumentaron la posibilidad de conciliar formas culturales
opuestas (a través de la idea de mestizaje arménico), para fundamentar
representaciones inclusivas de la nacién (Irurzun 2019).

Wagner fue una personalidad clave de la cultura, el arte y el pensa-
miento del siglo XIX, conflictiva y multifacética. Su obra y sus ideas
han sido y son atin objeto de multiples polémicas. En este sentido, es
posible sefialar un antes y un después en la recepcién de su obra, marca-
do por el nazismo, y la Shoah: «(...) cuando se pregunta por una posible
relacién entre Wagner, por un lado, y Hitler, el nacionalsocialismo y
el Holocausto, por el otro, es este extremo de la ecuacién el que suele
determinar el sentido de la interpretacién. Pues este, a diferencia de un
hombre que murié hace mas de cien afios, tiene un enorme peso moral
en el presente» (Zavala Scherer 2004, pag. 80). Luego de estos tragicos
acontecimientos, las interpretaciones han quedado profundamente im-
pactadas por ellos y se han centrado en el componente antisemita de
su personalidad y (para algunos, de sus obras), dejando de lado otras
facetas que habian sido mejor conocidas antes de los afios treinta del
siglo pasado.'” Se trata de lo que Badiou (2013, pag. 68) denomina el
«ciclo ideolégico-politico» que se extenderia desde 1930 a la actualidad:
«La base empirica de este ciclo (...) se inscribe sin duda, por un lado en
las declaraciones antisemitas de Wagner y, por otro, en la apropiacién
de Wagner por los jerarcas nazis». Antes de la ecuacién Wagner = na-
zismo, puede decirse que las distintas interpretaciones se inspiraron
en alguna etapa particular de su vida o en el contenido de sus obras,
ademas del hecho de que la novedad estética que propuso (musical e

La publicacién de un articulo sobre Wagner por parte del catalin Josep Lleonart
Nart en la Revista de la Juventud Israelita de Buenos Aires (1916) constituye un
ejemplo de esta apertura anterior.
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integral) cultivé aficionados y detractores. Como ocurre con otros au-
tores, los seguidores de Wagner tendieron a enfatizar los aspectos de su
pensamiento que mas les interesaban. El nombre del compositor fue
invocado para una larga lista de propésitos contradictorios, y vincu-
lado a una variedad aleatoria de modas culturales, cruzadas politicas,
controversias artisticas y teorias radicales de renovacién humana, a
menudo vagamente relacionadas con la fuente original de inspiracién
(Large y W. Weber 1984, pag. 15).
I

La categoria «cultura/s musical/es» propone comprender las dimen-
siones socio-culturales de la musica. Esto refiere, especificamente, a
los espacios donde ocurre la musica o su pensamiento, las asociaciones
formales o informales, las instituciones, los teatros, las plazas y los
salones privados, los actores — musicos de variadas trayectorias y rela-
ciones con lo politico, los publicos o audiencias, los intelectuales y las
figuras politicas, los empresarios — sus practicas — conciertos, clases,
reuniones, critica y promocién en la prensa — las ideas y los saberes
musicales que derivan, a su vez, en normas, costumbres, estilos propios
y especificos de cada sociedad. Por otra parte, la «cultura musical» esta
en estrecho contacto con las dimensiones simbélicas de lo politico, y
especialmente con el resto de las culturas artisticas (literarias, teatrales,
visuales, etcétera) (Guillamén 2014, 2018).

En un primer acercamiento, estudiar a los aficionados a Wagner
parece sugerir el abordaje de las culturas de élite, en cuanto que, como
veremos, en varios casos, las elites de finales del siglo XIX y comienzos
del XX intentaron trazar barreras en el acceso a la 6pera como practica
cultural. Sin embargo, en este trabajo, hacemos flexible la oposicién
binaria heredada e inscribimos lo culto y lo popular en contextos més
amplios, ya que asumir ambas categorias implicaria afrontar los pro-
blemas de las categorias residuales —asumir la homogeneidad de lo
excluido — (Grignon y Passeron 1991). En su ensayo «Historia cultural
e historia total», Burke (1996) ha reivindicado el uso y adaptacién de
los conceptos sociolégicos de subculturas y contraculturas, con el fin
de poder abordar la diversidad cultural, nocién esta ultima que la an-
tropologia ha contribuido a problematizar. De esta forma, una solucién
que propone Burke, para que la historia cultural no se encierre dema-
siado en visiones homogéneas como en concepciones fragmentarias
de la cultura, es el modelo del encuentro, un modelo que explique las
mezclas, apropiaciones, hibridaciones, sincretismos, sintesis, tanto a
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nivel grupal como individual, que se dan entre las subculturas. En este
sentido, Chartier (1995, pag. 52) coincide en que la tarea méas impor-
tante de la historia cultural «es la de las diferentes formas en la que los
grupos o individuos hacen uso, interpretan y se apropian de los motivos
intelectuales y formas culturales que comparten con otros».

En Argentina, las caracteristicas del mundo operistico se han visto
configuradas a partir de una serie de fenémenos sociales, politicos y
culturales que, dificilmente, puedan llevar a interpretar, de manera
homolégica, la relacién de los grupos sociales con los bienes culturales
o la vinculacién de las culturas de las élites con las de los sectores popu-
lares: el fenémeno inmigratorio, el caracter publico y subsidiado de su
promocidn, el aspecto politico de su organizacién y el cardcter social de
su entorno, muy heterogéneo, que incluye las clases medias y algunos
elementos de las clases bajas (Benzecry 2012).

En relacién a la épera, el enfoque institucional tradicional de las
historias de los teatros ha ocupado gran parte de los andlisis, al menos
hasta bien entrada la segunda mitad del siglo XX.*! Particularmente,
respecto al Teatro Colén, la bibliografia es extensa, atendiendo —no
siempre — a multiples aspectos de su formacién y devenir (Caamario
1969; De la Guardia y Herrera 1933; Mujica Lainez y Sessa 1983; Pollini
2002). El Coliseo y otros teatros también han merecido, para nuestra
fortuna, historias institucionales que detallan con gran esmero las tem-
poradas ofrecidas, las compariias que actuaron, las obras representadas,
etcétera (Dillon y Sala 1997, 1999)

No obstante, el analisis de la 6pera como género transité un abordaje
que se inicié con la recopilacién de sus lugares, intérpretes y obras
(Bosch 1905, 1910; Valenti Ferro 1992); en las dltimas décadas ha sido
pensada como realidad compleja, atravesada por multiples dimensiones:
lo social, lo cultural y lo politico (Bafia 2017; Benzecry 2014; Buch 2003;
Cetrangolo 2010; Fernandez Walker 2015; Pasolini 1999; Rosselli 1990;
Sanguinetti 2002; J. I. Weber 2012a,b; Wolkowicz 2012).

La aficién musical, en cuanto practica intercultural y de circularidad,
puede pensarse desde estas coordenadas, teniendo en cuenta la hetero-
geneidad de grupos y sujetos que, a comienzos del siglo XX, accedieron,
se apropiaron y profesaron admiracién por la obra wagneriana. Se trata

Respecto al teatro nacional como fenémeno social, se lo indagé recientemente
en cuanto género, atendiendo a sus aspectos econémicos y politicos (regulacién
estatal), la conformacién de una prensa especializada y el rol de los inmigrantes
como audiencia y pieza clave de la realizacién teatral (Caudarella 2016), asi
como la diversificacién de la oferta de espectaculos (Gonzéalez Velazco 2012;
Mccleary 2002).
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de una perspectiva de andlisis cuya «cuna» reconoce sus principales
mentores en la escuela francesa y norteamericana de las mediaciones
culturales (De Nora 2012; Hennion 2002, 2012). Esta perspectiva ha
puesto el foco en los factores endégenos que pueden explicar las razo-
nes del apego o gusto por determinado bien cultural y no solo como
explicacién de determinismos externos, es decir los origenes sociales
del aficionado o las propiedades estéticas de las obras (Hennion 2012).
En este punto, se ha sefialado que el gusto musical puede entenderse
mejor como una actividad, como algo que se constituye y redefine en la
accién, en las practicas implicadas en el acto de gustar de algo.

El gusto por la épera, como artefacto cultural, implica reconocer
la orientacién cosmopolita de la cultura impuesta por la circulacién
mundial de valores, ideas y modos de vida europeos, en otras palabras,
la constitucién de una «razén imperial» a partir de la universalizacién
de lo particular (Bourdieu y Lois 2001). Ello no implica entender la mo-
dernidad «como algo que llega de lejos y que tiene su origen en otro
lado» (Aguilar 2009, pag. 12), sino como un proceso de universaliza-
cién donde se imponen los intereses y coyunturas de cada lugar. Segin
Pratt (1997) estos procesos de transculturacién — donde los grupos su-
balternos seleccionan e inventan una cultura con lo propio a partir de
materiales transmitidos por una cultura dominante — contribuyen tan-
to a favorecer una forma eurocéntrica de conciencia planetaria o global,
como a crear culturas auténomas descolonizadas que seleccionan y
adaptan segin su propia necesidad.

En Buenos Aires, las clases altas del novecientos respondieron de
diversas formas a los desafios que conllevo la emergencia de una so-
ciedad mas compleja (Garcia Haymes 2011). La crisis experimentada
por la élite tradicional criolla ante el advenimiento de lo que considera-
ban como «nuevos ricos» e inmigrantes ocasioné que gran parte de sus
miembros intentaran diferenciarse a partir de un estilo de vida definido
por el ocio y el tiempo libre (Losada 2005, 2008). No obstante, ;qué rol
jugd, en este contexto, la afluencia masiva de inmigrantes a comienzos
del siglo XX? ;Cémo tornar cognoscible y gobernable esta sociedad
aluvional? ;Cémo educar a los educadores, a la élite? ;Cémo constituir
el lazo social? La «cuestién nacional» marcé la necesidad de definir un
arco simbdlico y axiolégico que oficiara como fundamento legitimo de
esa identidad. Es por ello que resulta sumamente interesante analizar
las variadas comunidades interpretativas wagnerianas. "

Sazbén (2009) ha utilizado esta categoria — en base a Fish (2012) — para estu-
diar la recepcién temprana de Nietzsche en Francia. Dicha categoria le permitié
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Para investigar la «subcultura wagneriana», examinamos la circula-
cién de significados construidos sobre el arte wagneriano a partir del
examen de los espacios y las redes de sociabilidad que emergieron en
torno a dicha aficién musical. En otras palabras, pensar como diferen-
tes grupos pueden interpretar, experimentar, apropiarse y practicar
de diversos modos una misma estética musical. Por otro lado, dichos
significados provienen de diferentes construcciones histéricas de sen-
tido, que podemos remitir a las categorias de imaginarios sociales y
representaciones simbdlicas a ellos asociadas y que se manifiestan en
una determinada cultura o subcultura.

Segun Baczko (1999, pag. 28), los imaginarios sociales constituyen
«matrices de sentido totalizadoras», a través de las cuales una sociedad
construye representaciones de si misma, distribuye roles y funciones,
elabora posiciones sociales o promueve modelos de accién y compor-
tamientos colectivos. Un imaginario propone o habilita «condiciones
simbélicas de posibilidad» cimentadas en ideas-imagenes y represen-
taciones que los sujetos construyen sobre los objetivos a alcanzar, sus
adversarios y los escenarios posibles (Olmos 2015). Para ejemplificar,
Baczko desarrolla el imaginario de la Revolucién Francesa, de interés
para nuestra indagacién. Dicha crisis revolucionaria fue un «tiempo
caliente» en la produccién de los imaginarios sociales: la conmocién de
las estructuras sociales y politicas, los modos de pensar, los sistemas
de valores, la invencién de una nueva legitimidad ante los conflictos
marcados por la presencia de las muchedumbres revolucionarias, to-
dos ellos fueron factores que estimularon la produccién acelerada de
significaciones (Baczko 1999, pag. 39). En sintonia, nuestro interés
por los imaginarios sociales deviene del reconocimiento de, al menos,
tres tipos de ellos en el conjunto empirico examinado, que, a su vez,
posibilitaron la formacién de determinadas representaciones. Por un
lado, como veremos, Wagner «reutiliza» el imaginario revolucionario,
incorporando la mediacién del arte, al mismo tiempo que el imaginario
de un orden sociopolitico basado en una comunidad nacional (comu-
nidad imaginada), con la cual, en este tiempo, es preciso identificarse.
Por el otro, su propia trayectoria vital aporta condiciones simbdlicas
a los imaginarios del exilio, que seran un elemento importante en la
autorepresentacion del colectivo inmigrante catalan.

delimitar diversos agrupamientos de intelectuales (en sentido amplio) que se-
leccionaban o descifraban la obra de «Nietzsche» y utilizaban el texto resultante
en provecho de problematicas propias y/o como afirmacién dentro de un campo
intelectual plural.
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La otra categoria que orienta esta indagacién, las representacio-
nes sociales, ha tenido un fructifero desarrollo en la historia cultural:
desde los tres 6rdenes de la sociedad estamental medieval de Georges
Duby, al orientalismo de Edward Said (Burke 2004, pags. 83-86), pa-
sando por las teorizaciones de Roger Chartier, entre otras. En linea
con los aportes de Duby, Chartier propone superar la definicién filo-
s6fica de representacién, como la de hacer presente aquello que esta
ausente. Para ello, retoma los aportes de Louis Marin, quien incorpora
otro sentido comun de la palabra ya enunciado por Covarrubias, el de
«poner de manifiesto hacia el exterior una cosa», es decir, exhibirla o
mostrarla, para proponer, de esta forma, una unidad entre la represen-
tacién del poder politico y el poder politico de la representacién, entre
el sentido transitivo y reflexivo (Chartier 2013). A ello, cabe sumarle la
acepcién socioldgica de «representaciones colectivas» (Marcel Mauss,
Emile Durkheim). De esta manera, el concepto de representacién pue-
de ayudarnos a entender cémo, en las sociedades «democraticas» de
hoy, las clasificaciones y jerarquias se construyen en la encrucijada de
propiedades y representaciones sociales, aceptadas o rechazadas, que
las clases o los grupos proponen de ellos mismos (Chartier 2013).

Sobre la comunidad nacional —uno de los debates mas fructiferos
de las ultimas décadas del siglo XX (Alvarez Junco 2017; Gellner 2001;
Hobsbawm 1992; Hobsbawm y Ranger 1983) — las lineas de indagacién
abiertas por Benedict Anderson identifican la génesis de la nacién con-
temporanea en sus raices culturales. Como creacién propia de fines del
siglo XVIII en adelante, puede definirse, operativamente, como una
«comunidad politica imaginada inherentemente limitada y soberana»
(Anderson 1993, pag. 23). En este sentido, la propuesta es pensar el pro-
ceso de conformacién de identificacién con la nacién como una forma
de identidad primaria, es decir, no como dominacién de una ideologia,
sino en relacién a los grandes sistemas culturales que lo precedieron y
de donde surgi6 por oposicion: la comunidad religiosa (cristiandad) y
el reino dinastico.

Ellibro se compone de un prélogo, una introduccién, cuatro capitu-
los y un epilogo. El capitulo inicial, realiza el recorrido que los mismos
aficionados catalanes trazaron, comenzando por Barcelona hasta su
praxis en Buenos Aires. ;Cémo surgié este grupo de aficionados que
emigra al sur del mundo americano llevando consigo sus ideas, proyec-
tos y aficiones? ;Cudles fueron los actores y los espacios de sociabilidad
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donde, en la Buenos Aires de comienzos del siglo XX, se formé una
cultura musical ligada a las ideas wagnerianas? El segundo capitulo se
enfoca en el proceso de creacién del Casal Catald y otras instituciones
vinculadas tanto a la cultura musical portefia como a la colectividad
inmigrante catalana. Examina, luego, las representaciones del exilio
habilitadas por las experiencias de los casalences en el devenir de su
institucién y de las coyunturas politicas argentina y esparfiola, asi co-
mo la existencia de diferentes memorias y narraciones colectivas de la
comunidad inmigrante catalana porteiia.

El capitulo tercero, denominado «El Soviet de la musica», recupera
el proceso de creacién de la Asociacién Wagneriana de Buenos Aires,
a partir del descubrimiento de fuentes documentales que permiten in-
dagar en los vinculos de la colectividad catalana con el devenir de la
cultura musical portefia. Para ello, se analizan las relaciones entabla-
das entre dicha Asociacién, el Soviet catalan y el Instituto de Estudios
Catalanes. Al mismo tiempo, reflexionamos — desde el anélisis de foto-
grafias y objetos semiéforos — sobre la circulacién de ideas vinculadas
a imaginarios revolucionarios, las representaciones del Soviet y la co-
munidad de aficionados wagnerianos. Finalmente, el Gltimo capitulo,
«Hacer cultura wagneriana 1912-1920», estudia la difusién de la obra
wagneriana en el mundo operistico portefio, asi como las practicas de
los aficionados y su accionar en varias esferas: la intervencién en el
debate publico sobre lo que debia ser un teatro de épera, las politicas cul-
turales de un estado, la promocién de la actividad musical, la formacién
de artistas y pedagogos y la articulacién con el proyecto wagneriano de
los catalanes.



Capitulo 1

Una aficiéon transatlantica

¢Coémo puede cracterizarse el momento histérico del surgimiento
de la aficién por la obra de Richard Wagner? ;Cémo los aficionados
sintonizan a Wagner en el contexto de formacién de las identidades
nacionales a fines del siglo XIX y comienzos del XX? ;Qué sucedia
en Cataluiia y en Espafia durante el tiempo en el que arribé a Buenos
Aires parte de su poblacién? En Cataluiia, se desarrollaba un complejo
proceso cultural, social y politico que daria lugar al acrecentamiento
del sentimiento identitario cataldn. Asimismo, la transformacién que
la ciudad de Barcelona experiment6, en la segunda mitad del siglo XIX,
en sus aspectos urbanos, econémicos y socioculturales, formé parte de
una tendencia global de consolidacién del capitalismo. En Argentina, el
ejemplo més analizado, en este sentido, fue el proceso de modernizacién
de su capital, Buenos Aires. Este fue el contexto que encontraron los
catalanes a su arribo.

1.1 La modernizacion cultural en Cataluifa

Durante la segunda mitad del siglo XIX, la marcada aceleracién de
la produccién industrial trajo consigo el crecimiento de las ciudades, la
apertura a los avances tecnolégicos y la fluidez de los desplazamientos
(econémicos, culturales, de ideas y personas). Barcelona y sus alre-
dedores - la capital de la provincia y de la comunidad auténoma — se
conocerian popularmente como «la Manchester de Espafia» (Moya
2004, pag. 78). La concentracion de las fabricas de hilados, textiles y
estampados en Barcelona, en el interior del casco histérico de la ciu-
dad, fue en aumento. En 1848, se inauguro la primera linea ferroviaria
(Barcelona-Mataré). En 1854, durante lo que se conoce como el «Bie-
nio Progresista», Barcelona recibié la autorizacién para derribar las
murallas (incluida la ciudadela militar construida por los Borbones), e
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incluir asi a los poblados contiguos de la ciudad, como Gracia, Poble-
nou, Horta o Sants, hoy barrios. En 1859, el Estado aprob6 el Plan de
Reforma y Ensanche de Ildefons Cerda, conocido como «Plan Cerday,
que disefi6 una ciudad moderna extendida por la llanura y la reforma
de la ciudad antigua. Al afio siguiente, comenzé la construccién de la
nueva Barcelona.

La ciudad condal consolidé su condicién de centro politico y puerto
de Catalufia y primera capital industrial del Estado espafiol. Se acentud
entonces un proceso de migracién interna hacia la préspera ciudad,
en busca de formacién o ingresos, de quienes esperaban la insercién
a mediano plazo en una sociedad que ofrecia mayores oportunidades
que el lugar de origen, gracias al apoyo de redes vecinales, de empleo o
parentesco (L6opez Guallar 2004, pag. 70).

La consolidacién de la ciudad moderna, sobre todo a partir de la
agregacién de municipios en 1897, supuso un aumento considerable de
la poblacién de Barcelona, acompafiado de una serie de transformacio-
nes de la vida ciudadana. A partir de los datos censales de 1897, 1900
y 1910, respectivamente, podemos observar el aumento demogréafico.
En perspectiva comparada con la ciudad de Buenos Aires, la diferencia-
cién en el crecimiento poblacional comenzé a ser importante a partir
del siglo XX, duplicando la capital argentina (1 231 698 habitantes) los
valores de la ciudad condal (587 0oo habitantes) en 1910."

Como toda gran ciudad que se modernizaba, Barcelona presentaba
contrastes fuertes y grandes desigualdades sociales también en los es-
pacios de ocio. A medida que urbanizaba el Eixample (Ensanche), los
espectaculos ambulantes, que se solian instalar en la plaza de Catalufia
y el Paseo de Gracia, se trasladaron a la nueva calle del Marqués del
Duero, abierta oficialmente en 1894 y conocida popularmente con el
nombre de Paralelo o Paral‘lel. Asi, mientras el Paseo de Gracia adquiri6
mayor importancia y se convirtié en un lugar de esparcimiento propio
de las burguesias, el Paralelo, la otra gran via por fuera de las antiguas
murallas, se transformo en la zona de diversién predilecta de las clases
medias y bajas barcelonesas.

En las Ramblas, eje de la Barcelona decimonoénica, continuaron
ubicdndose los mejores hoteles y restaurantes, los cafés mas lujosos y los
teatros mas prestigiosos, como el Principal, el mas antiguo de Barcelona
y centro de la vieja aristocracia, y el Gran Teatro del Liceo, donde acudia
la burguesia mas destacada. Préximo a las Ramblas estaban también el

Anuario Estadistico de Barcelona (1910) y Censo General de la ciudad de Buenos
Aires (1909).



Una aficion transatlantica 3

Romea y el Circo Barcelonés. Alrededor del Paseo de Gracia y de la Plaza
de Catalufia funcionaban los teatros Novedades, Tivoli, Granvia, El
Dorado (también cinematégrafo), Jardin Espafiol, Lirico y Nuevo Retiro.
En el Paralelo, el inico local estable destinado al espectaculo era el
Teatro-Circo Espariol (o Condal), inaugurado en 1892, en la confluencia
con la calle Conde del Asalto.

Circuito teatral barcelonés’

Numero 1

Nombre del Teatro: Teatro Principal o de la Santa Cruz
Fecha de fundacién: 1848 (altima reforma)
Ubicacion: Plaza del Teatro (La Rambla 27-29)
Capacidad en butacas: 2 001
Espectdculos ofrecidos: Opera, declamacién, opereta, zarzuela, y
baile
Numero 2

Nombre del Teatro: Teatro Liceo

Fecha de fundacién: 1847

Ubicacion: La Rambla, 51-59

Capacidad en butacas: 2993

Espectdculos ofrecidos: Opera, compafifas de 6pera italiana
Numero 3

Nombre del Teatro: Romea

Fecha de fundacion: 1863

Ubicacion: Calle Hospital, 49

Capacidad en butacas: 1100

Espectdculos ofrecidos: Compaiiias catalanas de declamacion (tea-

tro), también castellanas

Nimero 4

Nombre del Teatro: Novedades

Fecha de fundacion: s/d

Ubicacion: Paseo de Gracia y Caspe

Capacidad en butacas: 2000

*

Fuente: elaboracién propia en base al Anuario Estadistico de la Ciudad de Barce-
lona 1904.
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Espectdculos ofrecidos: Opera y opereta italiana y espafiola, teatro
espafiol e italiano, comedia espafiola e iataliana, vaudevi-
lle francés traducido, compainiias de varietés, Ilusionistas y
atracciones, dramas sacros, género chico, bailes, dramas ja-
poneses, conciertos de orfeones, orquestas y de piano. Café,
restaurante, billar, sale de patinaje y de cinematégrafo

Nimero 5

Nombre del Teatro: Tivoli Circo Ecuestre

Fecha de fundacion: 1849/1874

Ubicacion: Calle Caspe

Capacidad en butacas: 2 000

Espectdculos ofrecidos: Circo, dpera italiana y espafiola, opereta,
zarzuela, comedia, drama, conciertos

Numero 6

Nombre del Teatro: El Dorado Teatro de Catalufia

Fecha de fundacién: s/d

Ubicacion: Rambla y Plaza de Cataluiia

Capacidad en butacas: 2 000

Espectdculos ofrecidos: Compaiiias de zarzuela, y compaiiia dra-
matica espafiola, entre otros. Cinematégrafo

Numero 7

Nombre del Teatro: Circo Barcelonés

Fecha de fundacion: 1853/1869

Ubicaciéon: Monserrat 20

Capacidad en butacas: 2300

Espectdculos ofrecidos: Dramatica Castellana en su mayoria, zar-
zuela, 6pera y circo ecuestre

NiUmero

Nombre del Teatro: Granvia
Fecha de fundacion: 1888
Ubicacion: Cortes y Lauria
Capacidad en butacas: 1800

Espectdculos ofrecidos: Comparfifas dramaticas y zarzuela (precios
populares)

Numero 9

Nombre del Teatro: Nuevo Retiro
Fecha de fundacion: s/d
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Ubicacion: Diputacid 246
Capacidad en butacas: 1500
Espectdculos ofrecidos: Opera, opereta, zarzuela, comedia, etcéte-
ra
Numero 10

Nombre del Teatro: Teatro de las Artes

Fecha de fundacion: s/d

Ubicacion: Floridablanca 139

Capacidad en butacas: 1800

Espectdculos ofrecidos: Compaiiias dramaticas catalanas y caste-
llanas, también éperas, opereta, y zarzuela

NuUmero 11

Nombre del Teatro: Teatros Circo Espafiol y Condal (antes Onofri)
Fecha de fundacién: 1892
Ubicaciéon: Marqués del Duero (Paral‘lel) y Conde del Asalto
Capacidad en butacas: circo: 500, teatro: 1000
Espectdculos ofrecidos: Compaiiias dramaticas

Numero

Nombre del Teatro: Teatro Principal de Gracia
Fecha de fundacion: s/d

Ubicacion: Calle Santo Domingo

Capacidad en butacas: 1000

Espectdculos ofrecidos: Compafifas dramaticas catalanas y caste-
llanas, bailes, exhibiciones, etcétera

Probablemente, una de las particularidades mas interesantes de Bar-
celona haya sido la frecuencia de puestas en escena de obras teatrales y
musicales en d&mbitos de sociabilidad informal como bares y cafés. Como
indica Suarez Carmona (2007, pag. 2), uno de los tépicos recogido por
las guias turisticas de la ciudad era el de la afeccién de los barceloneses
al teatro y la musica, favorecida por el precio econémico de las entra-
das, asi como por el gran nimero de compaiiias que poseian teatro y la
cantidad considerable de pequefios locales de aficionados. Esas guias
seflalaban, como un signo particular de los cafés de Barcelona, la posi-
bilidad de comer y beber con el acompafiamiento musical de un piano.
Efectivamente, la musica tenia, en esa época, una gran importancia
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Imagen 1.1. Detalle del plano. Circuito teatral barcelonés, elaboracién propia
a partir del Plano Monumental de Barcelona: patrocinado por la «Atraccién
de Forasteros», 1907. Localizacién de gran parte de los nimeros (teatros) del
apéndice anterior (elaboracién personal). Fuente: Institut Cartografic i Geold-
gic de Catalunya. Cartoteca Digital (http://cartotecadigital.icgc.cat).

social y era habitual que los cafés més elegantes compitieran con los
teatros en la oferta de conciertos nocturnos a sus clientes.'”

Los principales cafés concierto se situaban cerca de la Rambla, junto a los lugares
de ocio de la burguesia: el «Edén Concert» en la calle Conde del Asalto (actual
Nou de la Rambla), el «Alcazar Espafiol» en la calle de la Unién, el «Palais des
Fleurs» en la calle de Escudellers y el «Palais de Cristal» en la calle del Ginjol.
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En materia teatral, lo que de verdad gustaba al publico barcelonés
era la zarzuela. Los criticos de teatro no se cansaban de lamentar el
escaso éxito de las importantes compaiiias extranjeras que pasaban
por Barcelona y las dificultades que encontraban las empresas que,
como el «Teatro Intimo» de Adria Gual, se proponian renovar la escena
catalana con la representacién de autores clasicos y la adaptacién de
las obras mas recientes del teatro moderno europeo. Las quejas sobre la
«falta de cultura» del publico barcelonés eran muy habituales entre los
colaboradores de la revista Pelo ¢# Pluma, entre otras.

En 1904, los 12 teatros de la ciudad (promedio de un teatro cada
44779 personas) sumaban un total de 23 494 butacas (véase «Circuito
teatral barcelonés»), valor nada despreciable, aunque incluyamos en
esta cifra la totalidad del circuito teatral (comercial, lirico, circense,
cinematografico, etcétera).

Como hemos apuntado anteriormente, a fines del siglo XIX comen-
z6 un proceso gradual de «democratizacién de la cultura». Las nuevas
posibilidades técnicas de impresién (de texto y reproduccién de ima-
genes) y la formacién de pablicos mucho méas amplios que los sectores
dirigentes o intelectuales de la sociedad (gracias a la extensién progresi-
va de los sistemas educativos estatales), generaron una gran produccién
editorial de libros, revistas y periédicos y el protagonismo decisivo de
periodistas y escritores. En este sentido, una de las nuevas corrientes
estéticas, el modernismo, tuvo lugar en espacios de sociabilidad cultu-
ral como los cafés y organizé sus encuentros y polémicas en torno a la
produccién y difusién de revistas.

1.2 La emergencia del catalanismo politico-cultural

A riesgo de simplificar demasiado, podemos decir que existen tres
visiones generales sobre los origenes del nacionalismo catalan (Cas-
sasas i Ymbert 2009, pag. 16). En primer lugar, la que lo retrotrae a
la época moderna vy la crisis del absolutismo espafiol a principios del
siglo XVII, crisis que, sin embargo, logré frustrar con las armas la aspi-
racién catalana a un proyecto auténomo. En segundo lugar, la visién
que sitta el origen en el surgimiento de los estados liberales (siglo XIX),
que aseguraria gradualmente a las burguesias un lugar fundamental
en las estructuras dirigentes de esos estados. Desde una perspectiva
cultural, resulté crucial la aportacién — de rasgos romanticos — de la

En el «Café Coldén», el Salén de ventas y subastas y el «Salén New Londony,
ocurrieron las primera proyecciones cinematograficas (Suarez Carmona 2007).
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Renaixenca (renacimiento cultural-lingiiistico), acaecida en este perio-
do. La tercera visién concibe como antecedente la precedente y coloca
el comienzo del catalanismo en la reaccién al desastre de las pérdidas
coloniales de Esparia en 1898.

Como examinamos anteriormente, tanto la segunda como la tercera
perspectiva sefialadas se enmarcan en el contexto de modernizacién
de la propia Cataluiia, principal regién industrializada de Espaiia. Es
posible que esta circunstancia haya facilitado la Renaixenca o Renaci-
miento cataldn — definido muy sintéticamente — como un movimiento
que buscaba el resurgimiento de la lengua y la cultura.”*! En este sen-
tido, segin Lucci (2012, pags. 427-428), la demolicién del Parc de la
Ciutadella, en Barcelona, se convirtié en uno de los hitos simbélicos
y arquitecténicos que dieron comienzo a esta nueva época. La cons-
truccién de este parque — finalizado en 1717 — se habia realizado con
el objetivo estratégico de controlar a la capital catalana una vez que
ésta cay6 en manos de la monarquia borbénica de Felipe V, triunfan-
te tras la Guerra de Sucesiéon Esparfiola (1700-1713). Un siglo y medio
después, los proyectos para ensanchar los barrios de la ciudad - antes
mencionados — a raiz de la creciente urbanizacion e industrializacién,
contemplaron el derribo de las murallas de la Ciutadella, lo que signific6
la recuperacién de los territorios de esta fortaleza militar para la ciudad
en su conjunto. La reconversién simbélica de este espacio, que habia
sido un enclave para el control politico, cristalizé en un lugar de uso
comunitario, el Parque de la Ciudadela, que lo devolvié efectivamente
a la ciudad y suplanté las connotaciones de dominacién externa por
otras que ensalzaban visualmente los componentes constitutivos de la
cultura catalana. Asi, este lugar se convirtié en la vidriera continental
de Barcelona como representante de la evolucién peninsular al albergar
la Exposicién Internacional de 1880. Estos acontecimientos contribuye-
ron a que los catalanes se percibieran a si mismos y fueran vistos como
una sociedad que se abria al mundo desde valores de vanguardia que
se reconocian en el pasado de Cataluiia. Las conexiones con el resto de
Europa, fundamentalmente Bélgica, Francia, Alemania e Inglaterra,
fueron en aumento.

Con el término «catalanismo» nos referimos al pensamiento que
propugnaba el reconocimiento de la personalidad catalana y que tenia

Balcells (1992, pag. 39) lo define como «la recuperacién del catalan como lengua
literaria, en la preparacién del ambiente en que va a nacer el nacionalismo
catalan (...). Catalufia va a conseguir en el curso del siglo XIX, que la lengua
propia que continuaba siendo la Gnica lengua popular, se convierta en una
lengua literaria moderna».
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como fin defender y afirmar la lengua, la tradicién y las costumbres
catalanas. Sobre esta base emergié el catalanismo politico, como (Lucci
2009, pag. 13) conjunto de doctrinas y movimientos sociales y politicos
que reivindicaban la singularidad politica de Catalufia. En este aspecto
politico, es necesario sefialar la existencia de distintos catalanismos.
Desde la fase ochocentista del catalanismo cultural, ocurrié la coexis-
tencia — no siempre ficil - de una opcién conservadora y otra liberal,
progresista o de izquierda. A partir de la Gran Guerra hubo un catalanis-
mo que se enriqueci6 con el contacto con el socialismo (Unié Socialista
de Catalunya) e, incluso, con algunos sectores del sindicalismo cenetis-
ta (Salvador Segui). Este proceso culminaria con la creacién de la ERC
(Esquerra Republicana de Catalunya) en 1931 (Cassasas i Ymbert 2009,
pég. 10).

Lafuerza que el catalanismo adquirié desde fines del siglo XIX devino
en un movimiento cultural y politico que requirié — para su formula-
cién — del servicio de intelectuales. Los afios claves para entender este
proceso de «politizacién de la etnicidad» (Gellner 2001), previo a la
Gran Guerra, son: 1898, 1906, 1909 y 1914. Si retomamos la tercera
visién sobre el origen del nacionalismo catalan, 1898 fue un momento
clave en su despegue. En la coyuntura critica del impacto de la pérdida
de las ultimas posesiones coloniales espafiolas (Cuba, Puerto Rico y
Filipinas), las diversas comunidades regionales (catalana, vascay —de
manera mas lenta — gallega), comenzaron a plantearse como identida-
des nacionales alternativas. Para el caso catalan, significé el comienzo
de un periodo de reaccién contra la politica espafiola, en especial su mo-
delo centralista liberal que no habia acabado de consolidarse (Fuentes
Codera 2011, pags. 127-128). Ante esta realidad, el logro de la autonomia
podia ser una forma de modernizar la sociedad catalana, cuando no
también, a través de esta Gltima, la espafiola (Cacho Viu 1998; Marfany
1996).

Antes del conflicto por el dominio colonial, en 1892, la Unié Catala-
nista'* habia logrado aprobar las bases para la Constitucién Regional
Catalana (el primer proyecto de autonomia) reconocida, posteriormen-
te, como las Bases de Manresa, lugar donde se acordaron. Luego de
1898, surgieron dos alternativas politicas concretas, diferentes a los

Formada en Barcelona, en 1891, se trat6 de una confederacién de corporaciones,
asociaciones y centros catalanistas que surgieron como resultado de una serie de
mitines promovidos por la Lliga de Catalunya y el Centro Escolar, para defender
el derecho civil catalan (Balcells 1992, pag. 54).
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partidos dinésticos que gobernaban tradicionalmente la politica espafio-
la: la Lliga Regionalista (1901) y el republicanismo lerrouxista. Ambas
opciones se convirtieron, posteriormente, en actores centrales de la
vida politica catalana. Aqui comenzd un proceso de consolidacién poli-
tica del catalanismo regionalista, protagonizado por la Lliga, a través
del diario La Veu de Catalunya, la pluma y las ideas de Enric Prat de la
Riba. En 1906, a raiz de los famosos incidentes del Cu-Cut!,"' del 25 de
noviembre de 1905, y el debate frustrado sobre la Ley de Jurisdicciones,
se form¢ Solidaritat Catalana. Esta agrupacién politica heterogénea
llevaria al propio Prat de la Riba a la victoria en las elecciones para la
presidencia de la diputacién de Barcelona. El éxito de su publicacién
«La nacionalitat catalana» lo convirtié en el «padre doctrinario» del
acuerdo nacional (Cassasasi Ymbert 2009, pags. 199-200). En esta obra,
planted una teoria «imperialista» que «permitia pensar la nacionalidad
catalana como una fuente de potencial poder e irradiacién de valores
hacia Espafia y hacia una potencial Federacién Ibérica» (Fuentes Codera
2011, pag. 132).

En apoyo al proyecto catalanista de la Lliga Regionalista, surgié
el movimiento de intelectuales nucleados en torno al noucentismo, !
que hizo viable un proceso de institucionalizacién a través del sistema
educativo y los medios de comunicacién. Entre estas iniciativas, la del
Institut d’Estudis Catalans (1907) fue la que alcanzé la mayor relevancia
(Fuentes Codera 2011, pag. 137). Esta entidad se pensd, originalmente,
para hacer frente al problema de la formalizacién de la gramatica y
la normalizacién del idioma catalan a través de una oferta de cursos
(Villarruel 2011, pag. 182), ademaés de centro promotor del saber sobre
Catalufia (Balcells y Pujol 2002). Més alla de estos esfuerzos, la crisis de
los acontecimientos asociados con la «Semana Tragica» (1909)”! quebré

El 25 de noviembre de 1905 la redaccién de Cu Cut! (revista satirica catalanista),
junto con La Veu de Catalunya, fueron asaltadas por un centenar de oficiales del
ejército espariol como reaccién a una caricatura antimilitarista dibujada por
Joan Junceda. Los agresores si bien fueron detenidos y juzgados, recibieron el
apoyo de los altos mandos del Ejército y del rey Alfonso XIII. Meses después, las
Cortes aprobaron una «ley de Jurisdicciones» que establecia que los tribunales
militares serian los que juzgarian a partir de entonces los delitos contra la Patria
y el Ejército.

El término noucentisme (novecentismo) fue acuriado por el pensador catalan
Eugenio d’Ors en un conjunto de articulos publicados a partir de 1906, don-
de proponia la idea de un arte social y civico, superador del modernismo, el
simbolismo y la estética romantica.

Revuelta popular de signo antimilitarista y anticlerical que estall6 en Barcelona
en julio de 1909. El origen inmediato fue la oposicién al relanzamiento de la
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el acuerdo de Solidaritat Catalana en dos: mientras Fransesc Camb6
apuntaba a una politica de intervencién espafiola, Prat de la Riba queria
el logro autonémico para Catalufia. Finalmente, el 9 de enero de 1914 se
celebr6, en el Palau de la Generalitat, la asamblea general de las cuatro
diputaciones catalanas con el objetivo de tratar la constitucién de la
Mancomunitat de Catalufia. Esta quedé definitivamente constituida el
6 de abril de 1914 con Enric Prat de la Riba como primer presidente.

1.3 La obra de Wagner en Barcelona

La aficién por la misica de Wagner fue también un elemento del
modernismo catalan y recorrié un camino casi paralelo a la consagra-
cién del propio Wagner en Europa. La primera audicién de una obra
wagneriana en Espafia (la «Marcha triunfal» de Tannhduser) tuvo lu-
gar en Barcelona, el 16 de julio de 1862, en el marco de los conciertos
populares ofrecidos por los coros Euterpe, que dirigia el maestro y com-
positor catalan Anselm Clavé (1824-1874). Ante el éxito que obtuvo,
la pieza figuré mas de una vez en los programas de los conciertos de
la Sociedad Coral Euterpe. Para la ocasién, se reunieron 60 coristas
de la Sociedad Euterpe, 20 coristas del coro de tiples del Liceo, una
orquesta de 60 profesores y 60 musicos de la Banda del Regimiento de
la Princesa.!®! Estos conciertos se realizaban en las fabricas textiles e
incluso Clavé llevé a cabo la realizacién de un coro obrero, de mane-
ra que sus propias composiciones fueron susceptibles de ser cantadas
por varias voces, por personas que no sabian lo que era el solfeo.”’ La
practica coral tuvo un rol muy importante en el movimiento moder-
nista catalan. Avifioa (2005, pag. 118) sefiala que la aportacién coral
tenia el interés de propagar los valores sonoros en amplias capas de la
poblacién, a través de protagonistas activos: los cantores, sus familias,

aventura colonial marroqui, promovida por los intereses mineros en el Rif.
Extraido y traducido de Gran Enciclopedia Catalana, disponible en http://www.
enciclopedia.cat/EC-GEC-0062317.xml.

Eco de Euterpe, n.° 154, 16/07/1962.

El movimiento impulsor de coros obreros y populares iniciado en Catalufia por
Clavé, sirvié de modelo para el proyecto que el republicano Carlos Malagarriga
quiso llevar a la préctica en Buenos Aires, a fin de modernizar las practicas
sociales de los espafioles, en reemplazo del carnaval (Duarte 1998, pags. 123-
124). También el wagneriano Josep Rodoreda (1851-1922), autor de «Virolai»,
una de las composiciones mas populares de Catalufia, y primer director de la
Banda Municipal de Barcelona, dio regularmente conciertos populares por los
barrios periféricos. En 1905, partié hacia Argentina, donde ofrecié conciertos
y permanecié hasta su muerte en 1917 (Infiesta y Mota 2008, pag. 75).


http://www.enciclopedia.cat/EC-GEC-0062317.xml
http://www.enciclopedia.cat/EC-GEC-0062317.xml
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directamente afectadas por el movimiento, y la ampliacién del ptblico
(véase imagen 1.2).
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Imagen 1.2. Enric Morera dirigiendo un coro masivo. Fuente: Soldevila (1955,
pag. 202).

En 1866, aparecid, en Barcelona, La Espafia musical, que puede ser
considerado el primer periédico divulgador de la obra de Wagner en
dicha ciudad. A través de esta publicacién, «los barceloneses pudieron
tener noticias de diversas particularidades de los estrenos de sus dra-
mas en diversas ciudades, de la vida del musico aleman», e, incluso,
de la defensa de la obra wagneriana (fuera para comentar el éxito de
algunos estrenos o para afrontar a sus detractores) (Janés i Nadal 2013,
pégs. 22-24). Felipe Pedrell (Barcelona, 1841-1922)*° fue uno de sus
redactores frecuentes. Posteriormente, en 1874, se form¢ la primera
Sociedad Wagner, antecesora de la Wagneriana de inicios del siglo XX.

(101 Esconsiderado uno de los mas ilustres compositores espafioles del siglo XIX,
por haber sido uno de los primeros en estudiar lo que se consideraba musica
folclérica espafiola, por ejemplo, el flamenco.
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Alli se reunieron los primeros wagnerianos, musicos, aficionados, in-
telectuales y editores, quienes ofrecieron la presidencia honoraria al
propio Wagner, propuesta que este ultimo acepté (Janés i Nadal 2013,
pég. 26). Se trataba de difundir el proyecto de construccién del teatro
en Bayreuth y la formacién de sociedades para ayudar a solventarlo.

Maés tarde, Joaquin Marsillach Lleonart,™ un joven estudiante
de medicina que, ademas, habia conocido y tratado personalmente
a Wagner, publicé, en 1878, un famoso escrito: Richard Wagner. Ensayo
biogrifico y critico, que tuvo una gran repercusion, incluso fue tradu-
cido al italiano. Marsillach se inspiré en EI drama musical de Edouard
Schuré. El prélogo estaba escrito por su profesor y amigo, Josep de
Letamendi.*?

En 1882, se estrend Lohengrin, bajo la conduccién del maestro Jo-
sep Goula, compositor y director que més tarde emigraria a Buenos
Aires. En 1892, en el desaparecido Teatro Lirico, el maestro Antoni
Nicolau dio a conocer, en Barcelona, la gran escena de la Consagracién
del Grial de Parsifal y, en 1896, fragmentos de El Anillo del Nibelungo. A
partir de esas fechas, comenzé en Barcelona un movimiento wagne-
riano que constituy6 uno de los més curiosos fenémenos sociales de
la ciudad condal (Dumesnil 1956). Los principales medios de difusién
fueron —ademas de La Espaiia Musical — Arte y Letras, Hispania (don-
de escribié Joaquim Pena, critico musical de quien hablaremos en el
proéximo apartado), Ilustracion Musical Hispanoamericana y La milsica
ilustrada Hispano-Americana, ademas de los diarios La Publicidad y La
Vanguardia.

El rasgo wagneriano del modernismo catalan quedé marcado, en lo
arquitecténico, con la edificacion del Palau de la Musica'! en Barcelona
(1908), construido por el arquitecto Lluis Doménech i Montaner como
sede del Orfeé Catala, y financiado con fondos procedentes de una sus-
cripcién popular. Aunque el origen concreto del edificio residié en una
entidad coral, el Palau fue «la cristalizacién de una serie de elementos

Primo segundo de Josep Lleonart Nart. Presidié la delegacién catalana del Pa-
tronato del Festival de Bayreuth, creado por Wagner para costear el estreno de
Parsifal.

«La aparicién de Ricardo Wagner deducida de la naturaleza del arte teatral» es
el titulo de la carta-prélogo al libro de su discipulo (Janés i Nadal 2013, pag. 57).
En 1878, el referido prélogo fue traducido al aleman a instancias del propio
Wagner para ser publicado en las Bayreuther Blitter (periddico oficial del teatro
wagneriano construido en Bayreuth) (Sufié 1999, pags. 4-5).

De esta época, data cierto enfrentamiento con el Teatro del Liceu, ya que el
Palau surgié como alternativa al primero.



14 Josefina Irurzun

sociales y culturales: el resurgir de la colectividad, la recuperacién de
la identidad politica, el afianzamiento econémico, la exaltacién de una
ideologia vitalista, y la nueva concepcién del hecho artistico, funda-
mentado en la total integracién de las artes» (Muntada y Teresa 1991).
Asi, en la boca del escenario se contraponen la alegoria de la cancién po-
pular catalana — el busto de Anselm Clavé — y la evocacién de la musica
moderna a partir de una Walkyria que termina en el busto de Beetho-
ven. En la fachada de este edificio modernista, se encuentra un busto
de Wagner, seguido de los de Bach, Beethoven y Palestrina.

Segun sefiala Janés i Nadal (2013, pag. 277), la influencia de Wagner
fue muy plural en la sociedad barcelonesa, tanto, que, en algunos mo-
mentos de euforia, justificé la denominacién de «ciudad wagnerianax.
«Wagnerismo y Catalufia representaban entonces la misma cosa» (In-
fiesta y Mota 2008, pag. 76). Se habia conformado una «consciencia
wagneriana barcelonina» [sic] (Valls 2013, pag. 7). El ferviente entu-
siasmo de las primeras décadas del siglo XX, de la mano del accionar de
la Asociacién Wagneriana, dio lugar a la aparicién de revistas, publica-
ciones literarias y pictéricas inspiradas en su obra, ensayos, escritos de
los més importantes artistas e intelectuales, y criticas de las represen-
taciones en el Liceu y el Palau. «Wagner aparecia como la encarnacién
del arte y no solo de la creatividad musical» (Sobrequés i Callicé 2013,
pag. 13). Este entusiasmo traspaso el campo intelectual y artistico: po-
demos rastrear su presencia también en la vida popular de la ciudad:

«Podiaregistrarse el residuo de la obra wagneriana traducido en nombres. En este
primer tercio del siglo, diversos comentaristas utilizaron como pseudénimos nom-
bres wagnerianos, aparecieron obras publicadas por la editorial “Musicografia
Wagner”, se vendian bombones “Wotan”, cigarrillos “Lohengrin”, los aficionados
al cine podian ir al cinematdgrafo “Walkyria” (calle de Sant Antoni cantonada
Riera Alta), y los amantes de la tertulia podian reunirse en “El oro del Rhin”
(Gran Via cantonada Rambla de Catalunya). También, en la montaia de Montjuic
habia un merendero llamado “La walkiria” y en la misma zona de la ciudad siguid
existiendo un pasaje de nombre “Walkiria”. En septiembre de 1907 se le dio el
nombre de “Wagner” a una calle de Gracia (hoy Siracusa) y en octubre del mismo
afo se trasladé el nombre del compositor a un barrio del Putxet que se habia
autodenominado “Wagner de Gracia” y que desaparecié al abrirse la calle Gral.
Mitre» (Janés i Nadal 2013, pag. 149).

Sin embargo, para difundir en Barcelona la obra de Wagner, la Aso-
ciacién Wagneriana se top6 con un gran obstaculo: el piblico burgués
del Liceu —la autoridad artistica de la ciudad — que arribaba tarde a la
funcién, miraba con sus binoculares todo menos el escenario y estima-
ba ma4s las cantantes liricas italianas (Janés i Nadal 2013, pag. 147). De
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todos modos, y frecuentemente, el drama wagneriano fue utilizado por
la alta burguesia para marcar su distincién y ello motivaba la caracteri-
zacién de esta clase como snob por parte de quienes creian comprender
verdaderamente y en términos artisticos dicha obra (musicos, artistas
o0 pequefios burgueses). En palabras de Pere Coromines: «la razén es
que el grueso del publico y sobre todo el que forma nuestra burguesia,
suele cubrir timidamente su gusto musical con una capa de snobismo.
Mientras predica que Wagner es un gran musico, no se fastidia yendo a
[ver] Parsifal» (Janés i Nadal 2013, pag. 148).

Las causas de esta fuerte aficién por Wagner son multiples. La idea
tipicamente wagneriana de «redencién» se encuentra usualmente sefia-
lada en algunos escritos de los wagnerianos, ya sea como sinénimo de
modernizacién cultural o renovacién estética. Por ejemplo, para Josep
de Letamendi:

«(...) el Wagnerismo era la alternativa superadora de la incultura colectiva, tenia
entonces una proyeccion social que traspasaba el hecho artistico. El arte total
wagneriano era la redencion y el proyecto de vida para la Humanidad, y el camino
de regeneracion para una Espafa que vivia las consecuencias de la derrota de
1898, (...) aparecia, por tanto, como la salida cultural y artistica que habria de
potenciar el renacimiento colectivo de un pafs en decadencia politica y moral»
(Sobrequés i Callico 2013, pags. 12-13).

La wagnerofilia también se fundamentaba, entonces — entre otros
motivos — en la propuesta de «obra de arte total», como camino idéneo
para crear un teatro lirico nacional (Cerda i Surroca 1999, pag. 5). Por
otra parte, las tramas argumentativas de los dramas, sobre todo en
el caso de Parsifal (que transcurre parcialmente en el castillo de Mon-
tsalvat, norte de Espafia), permitian interpretar la idea de un norte
hispano espiritual y culturalmente diferente, identificado con el resto
de Europa, y remontarse al medioevo para fundamentar la existencia
de una nacién catalana.

La visién del arte wagneriano como un arte revolucionario se asien-
ta en su proyecto de «obra de arte total» u «obra de arte del futuro»
y las innovaciones técnicas musicales que propuso el compositor ale-
man, como la «melodia sin fin», la introduccién de disonancias y el
leitmotiv, entre otras. Estas Gltimas marcaron la apoteosis del sistema
tonal que se usaba hasta entonces en la tradicién occidental compositiva
y permitieron la bisqueda, mas alla de esos limites, por parte de las
vanguardias posteriores, como la propuesta de una musica multitonal
(el impresionismo de Claude Debussy) o atonal (el dodecafonismo de
Arnold Shénberg). La obra de arte total apuntaba a integrar musica,
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escena (drama) y poesia (palabra) en una unidad arménica. El «drama
musical» buscaba revertir el protagonismo de la voz humana en la 6pera
para lograr que fuera solo un instrumento mas de la orquesta. El propio
Wagner es reconocido en la historia de la musica como «compositor poe-
tax, porque es uno de los pocos creadores de teatro musical del siglo XIX
que también ha escrito sus libretos (Salmeron Infante 2013, pag. 48).
En la critica al arte de su tiempo, «Wagner se vuelve al modelo griego
en el que el teatro tenia una funcién catartica de las penas individuales
y a la vez una funcién integradora de la comunidad en su conjunto. El
artista se limita a dar forma consciente a lo que en forma inconsciente
est4 ya en el pueblo» (Castrillo y Martinez 2000, pag. 371). En suma,
existe una vinculacién con el imaginario de la Revolucién Francesa en
lo relativo a un diagndstico pesimista de su tiempo, un Ancien Régime
del arte y la épera, en particular, que era preciso transformar, y un
pueblo/publico que debia hacerse soberano.

Por otro lado, la nocién de Wagner como revolucionario social se
encuentra, fundamentalmente, en su participacién en la revolucién
sajona de Dresde de 1848-1849, su posterior exilio y sus escritos politi-
cos. Dicho episodio de agitacién constitucional en favor de una reforma
liberal, que formé parte de una oleada revolucionaria en toda Europa
(la «primavera de los pueblos»), ha sido relatado por el escritor irlan-
dés (de filiacién socialista) George Bernard Shaw en su libro El perfecto
wagneriano (1922, pags. 47-48). En esta obra, Shaw analiz6 EI Anillo del
Nibelungo como una alegoria del colapso del mundo capitalista e indus-
trial por sus propias contradicciones. En el archivo de la Asociacién
Wagnerina de Buenos Aires, encontramos un ejemplar de la primera
edicion portefia de esta obra a cargo de la editorial Tor. ™!

La revolucién tenia que hacerse en el arte para que trascendiera
a lo social.!"® Segiin algunos autores, el espiritu de Vormirtz (etapa

Fundada en 1916 por el inmigrante catalan Juan Carlos Torrendell, existi6 hasta
1971. Fue responsable de numerosas ediciones, muchas de ellas con la premisa
de editar autores clasicos a bajo costo.

Sefiala Wagner: «Compuse “La obra de arte del futuro” en una época en la
que ciertos acontecimientos sobrecogedores de mi vida me habian tenido largo
tiempo alejado del ejercicio de mi arte, una época en la que (...) mi espiritu
se dispuso a investigar a fondo algunos problemas del arte y de la vida que
hasta entonces me resultaban enigméticos. Yo habia vivido la revolucién y
habia notado con cuan increible desprecio la veian nuestro arte puiblico y sus
instituciones, de modo que la victoria total, la revolucién social, parecia tener
en la mira la destruccién total de tales instituciones (...). Hube de descubrir
(...) el espiritu de dichas instituciones publicas, a saber: la conciencia de que las
instituciones y mayormente el teatro, y en especial el teatro de épera, en su
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anterior a la revolucién del 48) y la version izquierdista de la dialéctica
hegeliana marcaron al compositor aleméan durante toda su vida (Death-
ridge y Dahlhaus 1985, pags. 70-71). Ademds de Shaw, hubo una larga
lista de aficionados en Gran Bretafia, provenientes del mundo literario:
Oscar Wilde, A. C. Swinburne, James Joyce, T. S. Elliot, Ford Madox
Fox, Virginia Woolf, etcétera. En Francia, el politico socialista Jean
Jaureés (1859-1914) sefiald, en la conferencia L art et le socialisme, que lo
que habia hecho Wagner era transcribir, en una concepcién artistica, la
idea politica del comunismo, «fusionando todas las energias humanas»
en «un conjunto, una armonia, una unidad, un mundo» (Sazbén 2009,
pag. 26).

La concepcién de Wagner como anarquista puede leerse, al menos,
de dos modos: a partir de su accién politica o de su estética. En el primer
caso, se fundamenta por su amistad con Bakunin, sus lecturas y escritos
politicos, por ejemplo, en su autobiografia, da muestras de sus simpa-
tias al mencionar la lectura de Proudhon ;Qué es la propiedad? (Wagner
1944, pag. 433). En el segundo caso, por la estructura de sus obras (la
«melodia sin fin», por ejemplo), las tematicas y la equiparacién que
algunos autores hicieron de su personaje Sigfried con la personalidad de
Bakunin. Finalmente, ;por qué Benjamin Tucker, Max Nordau, Ford
Madox Ford, H. S. Chamberlain y Henry Adams asociaron a Wagner
con el anarquismo? Para G. B. Shaw se debe a que en El Anillo... pueden
encontrarse varios conceptos favoritos del anarquismo: libertad, libe-
racién, individualismo, comunidad, revolucién, destruccién (Van der
Veer Hamilton 1993, pag. 181).

1.3.1 La Asociacién Wagneriana de Barcelona

En 1870, el compositor aleman habia tenido la idea de edificar un
teatro que se ajustara exclusivamente a la presentacién de sus obras, en
especial para la ejecucién integral de la trilogia El Anillo del Nibelungo,
considerada, posteriormente, como su obra maestra. En Bayreuth,*®
logré emprender su proyecto. En primer lugar, solicité un subsidio al
canciller Otto Von Bismarck. Ante la negativa de este, y las dificultades
en la obtencién de fondos para construir el deseado Teatro y el Festival
de Bayreuth, su amigo intimo, Emil Heckel, editor y empresario mu-
sical, le sugirié que promoviera sociedades adicionales para ayudar a

conducta respecto del publico siguen tendencias con las que el arte genuino y el
verdadero artista no tienen ni lo minimo en comtn» (Wagner 2011, pag. 166).
Bayreuth fue la ciudad de Baviera elegida para emplazar el teatro que Wagner
proyectaba.
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financiarlo. Wagner puso en marcha esta idea y la primera Asociacién
Wagneriana’”! fue creada en Mannheim (Alemania), en 1871, un afio
después del estreno del drama musical La Walkyria,*®' en Munich. En
1872, las sociedades se establecieron en Viena, Berlin, Leipzig y Londres.
Ese mismo afio, el compositor y su familia se trasladaron a Bayreuth
para presenciar y dirigir la realizacién del proyecto. Solo cuando el rey
Luis II de Baviera adelanté el capital que faltaba para dar cima al pro-
yecto, pudo inaugurarse el Teatro en agosto de 1876 con el estreno de la
célebre trilogia (De la Guardia 1912, pag. 23). En lo musical, el aconteci-
miento fue exitoso, pero el balance financiero fue tan desastroso que
hasta 1882 no se pudo organizar un nuevo festival.

Desde 1871, afio fundacional de la primera Asociacién Wagneriana,
hasta 1890, la cantidad de sociedades superé la cifra de 200 (Dillon
2007, pag. 14). A pesar de esta meta originaria, fundada en el apoyo
financiero, sus finalidades fueron multiples, a mas de la divulgacién
de la obra del compositor (conciertos, conferencias y publicaciones),
organizaron diversas actividades artisticas, y derivaron en otros fines,
como veremos a lo largo de este libro. Transcurrida la Gran Guerra
—una vez que se levanté la prohibicién de poner en escena dramas musi-
cales wagnerianos en los paises aliadéfilos — el nimero de asociaciones
se incrementd. Después de finalizar la Segunda Guerra Mundial, por
la ligazén de la familia Wagner al nazismo, el activismo wagneriano
decayd, aunque luego de 1950 volvié a resurgir.

En Barcelona, fueron varios los espacios de sociabilidad que pro-
piciaron la formacién de una Asociacién Wagneriana. En enero de
1900, se fundd, en Barcelona, el semanario Joventut, dedicado al arte,
la literatura y la ciencia, que conté con la colaboracién de eminentes
personalidades del mundo cultural de la época. En ocasién de las repre-
sentaciones liceistas, el critico musical Joaquim Pena publicé en esta
revista, una serie de articulos donde realizaba una severa critica a las
ejecuciones por parte de artistas y dirigentes. Estos articulos generaron
una polémica entre sus defensores y detractores. Al mismo tiempo, An-
tonio Ribera, Salvador Vilaregut y, muy especialmente, el propio Pena,
escribieron, en la mencionada publicacién, una extensa nota sobre los
Festivales de Bayreuth, que se celebraban desde el afio 1876, y sobre

Del aleman Wagner Verein, Richard Wagner Verband o del inglés, Wagner
Society.

Die Walkiire, primera parte de la trilogia con prélogo (como hemos apuntado, de
acuerdo ala intencién del propio Wagner de imitar la estructura de las tragedias
griegas) o segin la denominacién posterior, segunda parte de la tetralogia El
Anillo del Nibelungo.
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las notables versiones realizadas en el Teatro del Principe Regente de
Munich:

«Su lectura indujo, casi sin querer, a forjar comparaciones con las represen-
taciones de esta ciudad, algunas de las cuales resultaban, en general, algo
tanto distanciadas de aquellas en el concepto de realizacion artistica adecuada.
Ademas no habia traducciones fieles de los poemas. Gran parte del publico no
entendia nada del valor real de tales obras y por lo tanto las aceptaba tal como
eran servidas, mas o menos desvirtuadas» (Suné 1999, pag. 7).

En este contexto, tres estudiantes de la facultad de medicina: Josep
M. Ballvé, Amali Prim y el propio Suifié, junto a un conocido critico
de teatro — Rafael Moragas — iniciaron una serie de encuentros donde
analizaban las partituras y libretos wagnerianos y ejecutaban algunos
fragmentos de sus obras. De este pequefio grupo surgio la idea de for-
mar una Asociacién, proyecto que también tenia el hijo de Moragas,
estudiante de derecho, y Alfonso Gallardo, estudiante de ingenieria.
Moragas propuso visitar a Pena para conocer su opinién y pedirle con-
sejo (Sufié 1999, pag. 8). Pena estuvo de acuerdo y, para contribuir
a la causa, se encarg6 de redactar una nota que fue publicada en el
mes de octubre de 1901 en la prensa de la ciudad: «La comisién ini-
ciadora de la “Agrupacié wagnerista”, tiene el gusto de participar a
los socios inscritos y demés aficionados, que el sdbado 12 del corriente
a las diez de la noche, tendra lugar la primer reunién en el local de
los Quatre Gats» (La Vanguardia, 11/10/1901, citado por Janés i Nadal
2013, pag. 80). En esta reunién - a la cual asistié una numerosa concu-
rrencia — se expusieron los medios y las finalidades de la misma y se
nombré una comisién gestora encargada de los trabajos preliminares,
como redaccién de los estatutos, domicilio, adhesiones, propaganda,
etcétera. El 19 de octubre, en el mismo local, se realizé otra reunién
en la que se leyeron, discutieron y aprobaron los estatutos y se eligié
a la junta directiva que quedé conformada de esta manera: Joaquim
Pena (presidente), Salvador Vilaregut (vicepresidente), Antoni Ribera
(director artistico), Rafael Moragas (secretario), Amali Prim (vicese-
cretario), Luis Surié (tesorero), Antoni Colomé (contador) y Geroni
Zanné (bibliotecario).”

Finalmente, el 2 de noviembre se realiz6 una tercera reunion en el
mismo café, donde se hicieron los tramites legales para dejar constituida
la sociedad y los juramentos de los socios directivos. En sintesis, un
grupo de jévenes, estudiantes universitarios, intelectuales nucleados en
torno a Joventut y las tertulias que se organizaban en el café Els Quatre

(191 La Publicidad, 21/10/1901, citado por Janés i Nadal (2013, pag. 80).
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Gats fueron los espacios de sociabilidad que propiciaron la formacién
de la Asociacién Wagneriana.'?"!

Para Vilaregut, la entidad se plante6 como una fundacién artistica,
no solo musical, ya que — para ellos — el arte de Wagner era integral,
es decir que, ademas de considerarlo como musico, lo consideraban
también como poeta dramético y pensador. La misién de la Asociacién
Wagneriana de Barcelona [en adelante, AWB] era més educativa que
recreativa y, en lugar de lograr simplemente la ejecucién de las obras,
se proponia profundizar en su estudio para descifrar y propagar su sig-
nificado (Sufié 1999, pag. 9). Segin los primeros articulos del estatuto,
sus objetivos eran —ademads de prohibir los juegos, debido a que mu-
chas asociaciones musicales en tiempos pasados habian devenido en
casinos — : 1?1/

A. Estudiar a conciencia la obra wagneriana por medio del anélisis poético, musi-
caly filoséfico de las obras escénicas y tedricas de Ricardo Wagner y también
todas las que directa o indirectamente hayan tenido influencia o hayan sido una
derivacion.

B. Preparar la realizacion practica de la mencionada obra, fomentando la forma-
cién de artistas catalanes aptos para su ejecucion, por medio de una escuela de
canto y declamacién, en catalan, donde se ensefie el estilo de la interpretacion
del drama lirico.

C. Propagary desarrollar las ideas wagnerianas, inculcando la aficion a su estudio
por medio de traducciones de las obras de Wagner y de sus mejores comentaris-
tas y fundando una revista wagneriana.[22]

Avifioa (2005, pag. 118) sefiala que dicha entidad removi6 los am-
bientes culturales de la ciudad al implicar a los musicos profesionales,
la burguesia ilustrada, los artistas y los profesionales liberales, segtin se
puede comprobar en el listado de socios protectores, fundadores y co-
rresponsales. Buena parte de los propdsitos antes mencionados fueron
alcanzados, en especial los referentes a la divulgacién y el estudio de la
obra de Wagner (conciertos, audiciones, conferencias, estudios ensa-
yisticos), la promocién de una escuela de canto y la traduccién de los
libretos a la lengua catalana, ademas de transcripciones de partituras

Colaboradores de Joventut, y, al mismo tiempo, miembros de la Asociacién
Wagneriana fueron, por ejemplo, Joaquim Pena, Xavier Viura y Geroni Zanné;
Miquel Doménech i Espafiol, Adria Gual, Carme Karr, Lluis Via (fundador de
la revista) y Salvador Vilaregut, entre otros.

De la misma manera, el Casal Catala de Buenos Aires prohibira el alcohol y los
juegos en sus estatutos. Véase capitulo 2.

Estatuts de 1’Associacié Wagneriana, articulo 1, citado por Avifioa (2005,

pag. 117).
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para canto. Segin Cerda i Surroca (1999, pag. 5), Joaquim Pena tradujo,
junto a Zanné, Xavier Viura y Josep Lleonart i Maragall, los libretos de
las 6peras del compositor alemén a la lengua catalana.”*' A estos nom-
bres, afiadimos los de Antoni Ribera, Salvador Vilaregut, Joan Maragall
y Anna D’Ax (Nuria Sagnier) (Janés i Nadal 2013, pags. 189-250).

Algunos de estos catalanes, activos wagnerianos en Barcelona, conti-
nuaron su pasién musical en Buenos Aires, en busca de otros horizontes
de insercién socioeconémica y cultural, abiertos a las novedades: Jero-
nimo (Geroni) Zanné, Josep Maria Pena (hermano de Joaquim), Ignacio
Paris, Pablo Henrich, Josep Lleonart Nart (padre de Josep, Concep-
ci6n y Mercedes Lleonart Giménez), Benito Canamasas, Pedro Solanes,
Ramoén Guitart, Ramoén Soler, Bartolomé Roca (padre de Mercedes
y Enriqueta Roca), Francisco Martorell, Juan Ardit, Manuel Trepat,
entre otros. A lo largo del presente libro, se encontraran constantes
referencias al accionar de gran parte de ellos y ellas.

1.4 Buenos Aires cosmopolita

Cuando este grupo de inmigrantes catalanes arribé a Buenos Aires,
la elite gobernante argentina se abocaba a la construccién de una capital
que permitiera la consolidacién de un Estado nacional integrado a un
orden internacional. En esta faustica voragine, ;cudles fueron los espa-
cios de sociabilidad donde se formd una cultura musical vinculada a las
ideas wagnerianas a comienzos de siglo XX? ;Qué condiciones mate-
riales y simbélicas ofreceria a los aficionados catalanes para desarrollar
su pasién musical?

La conversién de la capital argentina en una ciudad moderna, es
decir su «metropolizacién», tuvo como uno de sus factores fundamen-
tales el ingreso de grandes contingentes inmigratorios que, sumados
a los habitantes nativos (parte de ellos provenientes del interior de la
provincia de Buenos Aires), conformaron una sociedad culturalmente
heterogénea. Entre 1895 y 1909 (catorce afios), la poblacién total de
Buenos Aires practicamente se duplicé. Este crecimiento fue un fené-
meno sin precedentes en Argentina, en cuanto ala magnitud del cambio
operado, transformacién comparable a la que vivian las grandes urbes

Por ejemplo, entre 1901y 1906, se tradujeron y publicaron las siguientes versio-
nes al catalan: El Capvespredels Déus (Zanné y Ribera); L’Or del Rhin (Vilaregut y
Ribera); La Walkyria (Viura y Ribera); L 'Holandés Errant (Viura y Ribera); Sieg-
fried (Viura y Pena); Els Mestres Cantaires de Nurenberg (Viura y Pena); Lohengrin
(Viura y Pena); La Posta dels Déus (Viura y Pena); Rienzi (Viura y Pena); Tristany
i Isolda (Zanné y Pena), (Janés i Nadal 2013, pag. 91).
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como Londres, Paris, Berlin o Nueva York, ciudades tomadas como
modelo en los propios censos municipales para ejemplificar la trascen-
dencia de las mutaciones urbanas. De 1904 a 1909, es decir en cinco
afios, la poblacién extranjera de la Capital Federal crecié en 133 335
almas, cifra que fue ampliamente superada en los siguientes cinco afios
(de 1909 a 1914), con un total de 203 295 extranjeros mas.

La ciudad de Buenos Aires quedé delimitada espacialmente por una
matriz dual (la grilla y el parque), que aseguraba la integracién de los
inmigrantes y que delimitaba, a su vez, los lugares para las elites asi
como los espacios de sociabilidad burguesa (Gorelik 1998). Esta segre-
gacion espacial - estudiada por Scobie (1986) en términos de un norte
que se hacia rico y un sur que se empobrecia — fue percibida por muchos
contemporaneos en torno al Centenario de la Revolucién de Mayo y ex-
presada en términos simbdlicos como la existencia de una ciudad dual:
la europeizada y cosmopolita y la abigarrada de extranjeros y conflictos
laborales (Vallinoti 2007). Simbolo de la primera fue la construccién
de la avenida de Mayo, cuya semejanza con un bulevar parisino fue
sefialada por el periodista francés Jules Huret en el censo municipal de
1909: el aire parisino se mezclaba en esta avenida con el caracter social
esparfiol aportado por el teatro y la zarzuela.**

Cambios sociales, transformaciones urbanas, diversidad cultural,
variables que llevaron a los miembros de las elites criollas tradicionales
a evocar con nostalgia el pasado y cuestionar el presente de una ciudad
que se juzgaba mercantilizada, postura inmortalizada en la obra lite-
raria La gran aldea de Lucio V. Lopez (1884). Los jévenes, progresistas
y liberales,?°! identificados frecuentemente como la Generacién del
ochenta por haber vivido su juventud durante la época de organiza-
ci6n definitiva de la nacién argentina (gobierno del general J. A. Roca)
y su Capital Federal, dieron el primer paso en la profesionalizacién
de las practicas artisticas y/o cientificas al impulsar instituciones, ter-
tulias, actividades literarias, musicales y plasticas. Reconocidos por
esta ultima labor, conviene no exagerar su papel en los procesos de
autonomizacién de las esferas artisticas y culturales, en cuanto que la
disociacién con lo politico-partidario ain no formaba parte de un clima

«Buenos Aires. Premiéres impressions d'un etranger» (Censo Municipal de la
Ciudad de Buenos Aires, 1909, p. 489).

En su mayoria, profesionales egresados de la Universidad de Buenos Aires
o de Cérdoba, como Miguel Cané, Carlos Pellegrini, Lucio V. Lépez, Ernesto
Quesada, Vicente Fidel Lépez; médicos como Eduardo Wilde, José Maria Ramos
Mejia o Eduardo Holmberg, entre otros, cuyos &mbitos comunes de sociabilidad
eran el Club del Progreso, el Circulo de Armas, el Jockey Club o el Congreso.



(26]

(27]

Una aficion transatlantica 23

de época (muchos de ellos ejercieron cargos publicos). En este sentido,
en las ultimas décadas existe una tendencia a abandonar el uso de la
expresién Generacion del ochenta (Bruno 2007, pag. 157) por denomi-
naciones como «liberales reformistas» (Zimmermann 1995), «patriotas,
cosmopolitas y nacionalistas» (Bertoni 2001), «primeros modernos»
(Malosetti Costa 2001), «representantes de la cultura cientifica» (Teran
2012), etcétera.

El surgimiento del Ateneo en 1892 sefial6 la transicién y conjuncién
de viejas y nuevas précticas artisticas a partir de su composicién inter-
generacional y el abrigo que le otorgé a diferentes posturas y posiciones
estéticas e ideoldgicas. De hecho, este nuevo espacio se presenté como
una oportunidad para recibir y difundir las novedades artisticas euro-
peas, sin dejar de lado, al mismo tiempo, la preocupacién por el fomento
de una cultura nacional. Segin Malosetti Costa (2001, pags. 347-353),
una de las novedades mas relevantes que introdujo el Ateneo en la vida
letrada portefia fue que ademas de nuclear a varias generaciones de
artistas plasticos,?®’ cientificos, filésofos, escritores y musicos, otorgd
caracter publico a sus actividades y debates. Los fundadores del proyec-
to habian convocado a representantes de variadas disciplinas artisticas
para darle solidez y aprovechar las redes relacionales ya conformadas
por ellos. Para el caso de los musicos, estos se apoyaron en la creacién
paralela del Conservatorio de Musica de Buenos Aires, dirigido por Al-
berto Williams!””) — quien integraba el Ateneo — desde 1893 (Bibb6 2014,
pag. 232). Ello daria lugar al surgimiento paulatino de una miriada de
instituciones privadas que ofrecieron sus servicios de enseflanza, moti-
vadas por la valoracién de la necesidad de una educacién artistica por
parte de las burguesias en ascenso. De todos modos, como sefiala Guilla-
mon (2018), el proceso de profesionalizacién se habia iniciado durante
la etapa conocida como la «feliz experiencia» rivadaviana (1820-1824),
por fuera de lo estrictamente institucional.

En las artes plasticas en particular, existié, desde 1876, la Sociedad Estimulo de
Bellas Artes, primer 4&mbito donde se discutieron cuales debian ser las orien-
taciones y caracteristicas de un arte que pudiera ser considerado moderno y
nacional al mismo tiempo.

A fines de diciembre de 1889, Williams regresé de su paso por el Conservatorio
de Paris, becado por el gobierno provincial, y donde se formé con reconocidos
maestros y compositores) e inicié su labor como pianista, director de orquesta,
compositor y pedagogo. Después de dar varios recitales, con 28 afios, fundé,
en 1893, el mencionado Conservatorio del cual fue su director hasta 1941.
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La preocupacién de la dirigencia politica por lograr cohesién social
frente al hecho inmigratorio incentivé el debate intelectual sobre la de-
finicién de una nacionalidad. La educacién publica se pensé, entonces,
como una necesaria pedagogia civica (Lionetti 2007), que permitiria
generar una conciencia uniforme de pertenencia a una comunidad na-
cional. El 1de febrero de 1881 se fundé el Consejo Nacional de Educacién
[en adelante, CNE] y al afio siguiente se convocd el Congreso Pedagégico
para diagnosticar y definir la accién de los poderes publicos en materia
educativa. E1 CNE, como érgano oficial del estado, se preocupd de limi-
tar la autonomia que habian obtenido algunos grupos de inmigrantes
en materia educativa y generar una serie de simbolos y practicas de
identificacién con la nacién argentina (Bertoni 2001). Para ello, fue
necesario definir uno de los rasgos que, por entonces, era considerado
fundamental en la definicién de la nacionalidad: el idioma. El debate
principal enfrenté — sobre la base del acuerdo del requisito de un tnico
idioma — a quienes sostenian la idea de un idioma nacional preexistente
— el castellano en el seno de una unidad hispanoamericana y porque
se trataba de la prestigiosa lengua de Cervantes — como Miguel Cané
o Ernesto Quesada, frente a los que formulaban un idioma nacional
en formacién, en cuanto que se producia en una nacién también en
proceso de construccién (el mas representativo de esta corriente fue
Luciano Abeille) (Saytta 2011, pag. 13). A partir de 1900, se organiz el
Congreso Pedagdgico Popular y, desde entonces, una de las preocupacio-
nes centrales del CNE fue la de conocer los distintos modelos educativos
europeos mediante el encargo de tales tareas a pedagogos, abogados,
intelectuales y reconocidas figuras de la cultura, cuyos viajes méas céle-
bres fueron los de Carlos Octavio Bunge (1899, su informe fue publicado
posteriormente bajo el titulo El espiritu de la educacion) y, mas tarde, en
1909, Ricardo Rojas (publicado como La restauracién nacionalista).

Conlasinnovaciones y la reciente formacién de un publico lector —a
partir de las referidas politicas estatales extensivas de educacién publi-
ca — surgieron nuevos medios de expresion en la produccién de revistas,
libros y periédicos. Aparecié entonces la figura que comenzé a transfor-
mar esa realidad descripta por Quesada: la del escritor-periodista que
podia vender su trabajo intelectual en un incipiente mercado cultural.
Asimismo, como sefiala Ansolabehere (2014, pag. 178), las redacciones
de las publicaciones que circularon en Buenos Aires fueron espacios
de sociabilidad intelectual (ademads de las tertulias, bares y cafés). De
hecho, el periodismo y el empleo en una oficina gubernamental fue-
ron las fuentes de ingreso alternativas para quienes no contaban con
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medios de subsistencia propios. Caras y Caretas, fundada en 1898 por
Eustaquio Pellicer, José Alvarez (Fray Mocho) y Manuel Mayol, im-
puls6 cambios periodisticos duraderos que reaparecieron tanto en los
numerosos semanarios que reprodujeron su modelo, como en los su-
plementos semanales de los grandes diarios y revistas culturales de los
afios veinte (Saytta 2011, pag. 17).

Elafio 1898 no solo fue una fecha de gran importancia parala historia
espafiola y estadounidense, sino también para el llamado modernismo
hispanoamericano,'”®! que tuvo uno de sus espacios fundamentales en
Buenos Aires. Esta fecha marcé la partida a Espafia del poeta nicara-
giiense Rubén Dario (habia llegado en 1893 como cénsul honorario del
gobierno de Colombia), como corresponsal del diario La Nacién. Dario
recordaba, en su autobiografia, su paso por la sociabilidad intelectual
porteria: el Circulo Cientifico Literario'””’ o el ya mencionado Ateneo,
admitia su predileccién por los nuevos espacios publicos como los cafés
y cervecerias, donde se podia hacer vida nocturna con los «jévenes de
letras». Revelaba entonces que Prosas profanas (una obra considerada
fundacional para el modernismo), habia sido escrita en diferentes es-
pacios portefios, «ya en la redaccién de La Nacion, ya en las mesas de
los cafés, en el Aue’s Keller,*% en la antigua casa de Lucio, en la de
Monti» (Dario 1976, pag. 110, citado por Ansolabehere 2014, pags. 166-
167). Asi, a fines de siglo, los cafés, tabernas y cervecerias se habian
convertido — como vimos para el caso europeo — en los espacios de
sociabilidad cultural mas transitados por artistas e intelectuales. "
En cierto sentido, la posibilidad de circulacién entre las asociaciones
artisticas formales preexistentes y estos nuevos ambitos informales
seflalaba la ampliacién del campo intelectual portefio, el incremento de

En Espafla, un aspecto muy analizado ha sido la relacién entre el modernismo y
la Generacién del 98, minimizando el origen latinoamericano del movimiento.
En esta coyuntura, los modernistas hispanoamericanos se acercaron a Espafia
en solidaridad con su derrota, abonando en algunos casos la concepcién del en-
frentamiento entre una nacién heredera de la ancestral cultura latina (Espafia),
frente a otra, anglosajona y barbara (Estados Unidos).

El Circulo Cientifico Literario y la Academia Argentina de Ciencias y Letras
fueron las instituciones donde se expresaron las dos tendencias intelectuales
mas importantes de ese momento (Lauria 2014, pag. 92).

Célebre cerveceria de Buenos Aires fundada por el aleman Carlos Aue y que
inicialmente se hallaba en un sétano.

La presencia creciente de estos establecimientos mostré un ritmo ascendente,
si bien no porporcional al aumento poblacional. El Censo de Policia computé la
existencia de 523 despachos de bebidas y cafés en 1870, para llegar a la cifra de
1097 en 1914 (un aumento de alrededor de 2,09 veces), (Gayol 1993, 2000).
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su autonomia relativa respecto de la politica (Altamirano y Sarlo 1983)
y el paso del «letrado» (una figura decimonoénica relacionada con los
«notables») al «escritor artista», que dedicaba integramente su vida al
arte (Rama 1998, pags. 83-101). En estos &mbitos, también ocurria y
se formaba una cultura musical en los debates intelectuales y discusio-
nes sobre su diagnéstico, proyecciones, novedades, protagonistas vy,
también, probablemente, se ejecutaba y escuchaba.

1.5 Lainmigracion catalana en Buenos Aires

Los procesos de modernizacién tanto en Catalufia —y Barcelona
en particular — como en Argentina, con su epicentro en Buenos Aires,
impactaron directamente en nuestro sujeto de andlisis: nos referimos a
la emigracién espafiola y, en especial, a la catalana, hacia las tierras aus-
trales de Sudamérica. La emigracién espafiola a Argentina formé parte
de la tendencia mundial de desplazamientos masivos de personas que
ocurri6 desde mediados del siglo XIX hasta la Gran Depresién del treinta
y que hundié sus raices en la conjuncién de cinco revoluciones: la demo-
grafica, laliberal, la agricola, la industrial y la de transportes. Més alla
delas condiciones sociales, econémicas y politicas de Espafia, su emigra-
cién no puede comprenderse sin atender este aspecto macroestructural
(Moya 2004, pags. 25-57). Por otra parte, las zonas industrializadas o
protoindustrializadas de la Peninsula Ibérica fueron las primeras en
estimular tanto la migracién interna (atraccién y desplazamiento de
mano de obra), como la transoceénica, al generar nuevas demandas y
deseos, sobre todo, en la poblacién joven (Moya 2004, pags. 43-47).

En el caso de la colectividad catalana de Buenos Aires, en 1850, es-
taba compuesta por no mas de setecientas personas. A partir de alli,
y en las décadas siguientes, su incremento fue rapido, llegando a las
20 mil o0 25 mil en 1910-1913, sin contar sus descendientes argentinos
(Fernandez 2010, pag. 164). Desde mediados del siglo XIX, los catalanes
impulsaron una serie de asociaciones diversas: mutuales, religiosas,
recreativas, corales, artisticas, etcétera. Entre ellas, destacé por su
importancia la Asociacién de Socorros Mutuos Montepio de Monserrat
de Buenos Aires, fundada en 1857.1°?/ En sus primeros tiempos, la aso-
ciacién atendié los imperativos de asistencia social, médica y ayuda

Segun Fernandez (2011, pag. 2), la aparicién temprana de esta entidad «podria
explicarse por el arraigo que ya habia alcanzado el socorro mutuo entre los obre-
ros de Barcelona y por el perfil socio-ocupacional diversificado que presentaba
la colectividad catalana de la capital argentina y que se trasladé al Montepio».
Ese mismo afio se creé también la Asociacién Espafiola de Socorros Mutuos,
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mutua que aquejaban a catalanes y baleares. Esta circunscripcién regio-
nal fue un rasgo inédito del incipiente movimiento asociativo mutual,
gestado por fuera de un Estado nacional que atin no se consolidaba y
que, por ende, no existia ante los requerimientos sociales de sus nuevos
habitantes (Devoto 2003, pag. 244). Més alla de su propésito asistencial,
el Montepio incentivé el sentimiento de camaraderia entre los catalanes
al ser «durante casi treinta afios la tinica referencia institucional para
los catalanes de Buenos Aires, por lo que también alentaba su cohesién
interna y promovia sus contactos sociales» (Fernandez 2011, pag. 6).
Como sefiala Jensen (2008, pag. 132), la identificacién con Catalufia no
provino, en sus inicios, del uso de la lengua, sino de la apelacién a la
Virgen de Monserrat, proclamada, mas tarde, patrona de Catalufia por
el Papa Leén XIII.

En 1876, aparecié el primer periédico en lengua catalana denomi-
nado L’Aureneta, fundado por el doctor Antoni de Padua Aleu.®*! Esta
publicacién (primera fuera de Catalufia) oscil6 entre la defensa del
provincialismo y un catalanismo regionalista compatible con la perte-
nencia al Estado espafiol. Sin embargo, en ese presente histérico, la
reivindicacién de autonomia para una regién espafiola era una novedad.
Un afio después, Aleu impulsé el Club Catala, antecedente inmediato
del Centre Catala. Este club cubrié las necesidades de ocio, esparcimien-
to, deporte, arte y cultura de los catalanes residentes en Buenos Aires
(Segura y Solé i Sabaté 2008, pag. 24). A este momento también corres-
ponde la fundacién de dos asociaciones corales: Sociedad Coral Barcino
y Sociedad Coral Catalana Esmeralda Cervantes. Desde una mirada
retrospectiva, la propia de un testigo y protagonista critico —y con
una postura personal — respecto a la sociabilidad catalana de entonces,
Theodor Banus i Grau (adherente ala fundacién del Casal en 1908, como
veremos en el capitulo siguiente), sefialaba que estas sociedades:**

«Comprendian las relaciones de orden social, las distracciones propias de aque-
llas instituciones. Y al decirlo asi, no queremos cargar contra los compatriotas que
las formaban, porque no podia ser de otra manera. Eran hijos de su tiempo, como
todas las sociedades de cada uno de los pueblos, villas, o ciudades donde habian
nacido, que fuera de contadas excepciones, estaban faltas de ideales, y eran las

primera en reunir a los espafioles y que llegaria a ser una de las mas grandes
mutuales de Buenos Aires y del pais.

Arribado a Buenos Aires en 1869, Aleu promovid diversos proyectos asociativos
a lo largo de su vida, tanto vinculados a la catalanidad como a otros rubros.
En este tltimo sentido, fue el fundador de la Cruz Roja Argentina, antes de su
reconocimiento institucional en 1879.

Traduccién propia.
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consabidas Constancia, La Violeta, casi todas de una Cataluna provinciana. A
veces con el pomposo nombre de “Ateneo”, la finalidad de ellas era el recreo, el
lema “café copay puro”, la distraccion, el juego, y como la Unica aspiracién mas
elevada, de tanto en tanto, la funcién de teatro, casi siempre de poca categoria»
(Banus i Grau 1938, pag. 10).

La existencia del Montepio dio lugar a la creacién de entidades que
pudieran dejar de lado los objetivos mutuales, la cobertura de las ne-
cesidades sanitarias y sociales basicas. Asi se form¢ el Centre Catala,
constituido el 17 de junio de 1886. Aunque no integré la comisién di-
rectiva inicial, la mencionada figura de Aleu estuvo ligada a la historia
del Centre. Sus estatutos definieron a la institucién como una sociedad
civil, apolitica y sin 4nimo de lucro, orientada a «fomentar el espiritu
de asociacién y contribuir a mantener latente y unido el sentimiento
cataldn a la regién» (Segura y Solé i Sabaté 2008, pag. 25). El propdsito
fue construir un referente asociativo orientado a las actividades cultu-
rales y recreativas, cuya finalidad fuera al mismo tiempo fortalecer la
cultura catalana en Argentina y promover la integracién de sus socios
en el nuevo pais. Para tal fin, sus dirigentes crearon una biblioteca de
literatura catalana, un elenco teatral para representar obras en catalan,
una escuela de musica y un orfeén, ademas de impulsar, en 1888, la rea-
lizacién de los certdmenes literarios conocidos como «Juegos Florales»,
en los que concursaban trabajos escritos en catalan (Fernandez 2010,
pag. 167) y en castellano.

El Centre incrementd sus prestaciones, pero mantuvo una situacién
financiera endeble, debido a la necesidad de alquilar una propiedad para
la sede social, es por ello que enfrenté érdenes de desalojo y cambios
de domicilio. La tranquilidad llegé en 1889 cuando Lluis Castells y su
esposa Elisa Uriburu donaron al Estado espafiol un terreno situado en la
calle Chacabuco 863-875 (Rocamora 1992, pag. 63), donde se construy6
un edificio de tres plantas que albergaria la Casa de Espaiia, el Centre y
el Montepio.

A comienzos del siglo XX, el gobierno argentino suspendi6 la perso-
neria juridica de la entidad, porque consideré que no cumplia con los
objetivos propuestos, ya que acentuaba demasiado la orientacién a las
actividades recreativas y de esparcimiento. En este conflicto, el Centre
fue defendido por la legacién espafiola, ya que el Estado amenazaba,

Concluye Jensen (2008, pag. 135): «Sibien el Consell Directiu autorizé la venta
de la propiedad de la calle Piedras para comprar la sede de Chacabuco, esta
operacién no se concreté sino hasta 1920. En 1936, los catalanes inauguraron la
fachada que ostenta el edificio actual del [a partir de 1940] Casal de Catalunya
de Buenos Aires».
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ademads, con embargar sus bienes (Fernandez 2010, pag. 167). Sibien el
Centre intenté mantenerse neutral ante los requerimientos de definir
su posicién por la «cuestién catalana», mantuvo una relacién estrecha
con las asociaciones espafiolas y, de hecho, particip6 de las gestiones
que llevo adelante la Asociacién Patriética Espafiola de Buenos Aires pa-
ra instituir el 12 de octubre como fiesta del calendario oficial argentino
en conmemoracién «a Espafia, progenitora de naciones» (Guardiola
Plubins 1992, pag. 286).

Pese a indicar la «falta de ideales» y la «poca categoria» de las activi-
dades artisticas y culturales desarrolladas por el Centre, Banus i Grau
se encargaba de sefialar la participacién de eminentes artistas catalanes
que mas tarde formarian parte del Casal Catala:

«En esta entidad, tenian un éxito remarcable las compafias de teatro catalan
tales como Caterina y Amalia Fontova y Joan Llonch, que dirigian un nutrido y
valioso grupo de aficionados que durante varias temporadas representaban las
mejores producciones provenientes del clasico “Romea”. Unos afos después,
cuando el esmerado conjunto habia dejado de actuar, algunos elementos del
mismo fundaron la “Agrupacion Fontova” que dio a conocer algunas obras ya
mas modernas. Su vida sin embargo fue precaria y nuevamente los catalanes
se encontraron sin poder disfrutar una manifestacién de arte cataldn como era
antes el teatro» (Banus i Grau 1938, pag. 10).

En este sentido, por fuera del Centre, existié una institucién de
pedagogia musical que trascendio el fomento de la cultura catalana e
involucré a un grupo de catalanes.

En 1904, los hermanos Lleé y Conrad Fontova i Planes (conocidos
luego como Leén y Conrado Fontova — abuelo y tio abuelo del artista
Horacio Fontova - ), fundaron, en la capital argentina, un Instituto
Musical («Instituto Musical Fontova» [en adelante, IMF]), que formaria
parte del conjunto de establecimientos de ensefianza musical privada,
como lo serian la mayor parte de las escuelas de musica mas célebres y
reconocidas de la época. La formacién pedagdgica de ambos trajo sus
frutos a la cultura musical portena.

Hijos del actor catalan Lle6 Fontova i Mareca, arribaron juntos a
Buenos Aires en el afio 1896. Ocho afios més tarde, fundaron la men-
cionada escuela musical, con la colaboracién del musico catalidn Joan B.
Llonch, cufiado de ambos hermanos.

Segin Manent (1992, pag. 250), Conrado, el mayor de los dos her-
manos (1865-1923), habia estudiado composicién con el musico —ya
mencioando — Felipe Pedrell. En 1888, compuso, para la Exposicién
Universal de Barcelona, la obra Austria-Espafia, que resulté ganadora de
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la Cruz Isabel la Catélica. Una vez en Argentina, se desempefid, duran-
te dieciocho afios, en el CNE, como auxiliar en la Inspeccién General
de Musica y en el dictado de catedras. El IMF fue uno de los estable-
cimientos habilitados para otorgar el titulo de maestro de musica. Es
probable que este nombramiento haya guardado relacién no solo con el
reconocimiento de su obra pedagégica, sino con la asuncién del musico
Carlos Pedrell — sobrino y discipulo de Felipe Pedrell - a la seccién de
Inspeccién musical del CNE, hasta su partida en 1920.

Ledn, por su parte, obtuvo, alos 13 afios, la pensién de la corte de
Espafia®”! para estudiar en el Conservatorio de Bruselas, donde obtuvo
el Gran Premio de Violin (Manent 1992, pag. 250). En Buenos Aires,
ademads de promover la ensefianza en su instituto, fundé la Sociedad Ar-
gentina de Musica de Camara,*® que dio también lugar a la formacién
de un cuarteto:

«El improbo trabajo por amor al arte que representa la organizacion del cuarteto
que dirige, constituiria por si solo el galardon de Fontova, si no lo valiera por los
geniales arranques de su violin. Seis afios cuenta de vida la Sociedad mencionada,
y en sus conciertos se han interpretado obras de todas las épocas y de todos
los autores, esto le debe la Republica Argentina, esto y la saludable labor que
en unién de su hermano Conrado, verifica en el Instituto musical que lleva su

nombre».13%!

Para conocer la estructura del Instituto son de utilidad las publici-
dades difundidas en algunas revistas de la época que pertenecian a dos
entidades con las cuales los hermanos Fontova estuvieron vinculados:
el Casal Catala y la Asociacién Wagneriana de Buenos Aires. A partir del

inicio de la publicacién de la revista més representativa del catalanismo
separatista en Buenos Aires (Ressorgiment, en 1916), el IMF publicara

Nacié en Uruguay en 1878 y se instalé en Argentina en 1906, donde ensefi6 en la
Universidad de Tucuman, ocupando el mencionado cargo en el CNE. En mayo
de 1908, este organismo educativo le encargd un arreglo y estudio critico del
Himno Nacional Argentino (para canto y piano en si bemol), que fue publicado
por «El Monitor de la Educacién». Cabe sefialar la coincidencia de las elites
dirigentes argentinas, de volver a encargar un arreglo musical del Himno a un
musico de ascendencia catalana, como su creador, Blas Parera. Para un examen
de las representaciones y resignificaciones del Himno, véase Buch (2013).
«Leén Fontovar, « Album Musical Orfeo», Revista Mensual de Producciones Musi-
cales, diciembre de 1917, n.° 2, pag. 1.

Fundada en 1911, tenemos poca informacién sobre esta Sociedad. Para Surroca
i Talaferro (2004: 334), fue «la primera asociacién de musica de cAmara de la
América del sur, que tenia 120 socios, de los cuales 85 eran catalanes».

«Leén Fontovar, «Album Musical Orfeo», diciembre de 1917, afio 1, n.° 2,

pag. 1.
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en ella, de forma ininterrumpida, un anuncio a pagina completa de
su escuela musical, en el que incorporaba las novedades del momento,
siempre en el anverso de la portada. Al mismo tiempo, también publico
su anuncio en la Revista de la Asociacion Wagneriana de Buenos Aires (en
adelante, RAWBA), en su tercera época, desde diciembre de 1917 hasta
septiembre de 1918.

Los anuncios destacaban que la entidad recibia una subvencién del
gobierno nacional e indicaban que habia recibido un diploma de honory
dos medallas de oro en la Exposicién Universal de Gante (Bélgica, 1913).
A continuacién, solian sefialar que se trataba de «El mas importante de
la Reptblica por su excelencia, reglamentacién y eficaz enseflanza mu-
sical moderna y el mas acreditado por su administracién modelo». La
subvencién nacional posiblemente se relacionaba con la circunstancia
de que la institucién llevaba a cabo la preparacién especial para rendir,
durante todo el afio, el examen para ejercer el profesorado en las escue-
las normales y primarias del CNE, hecho que también se encargaban de
destacar en sus anuncios. Sus dos sucursales mas estables en la Capital
Federal, Callao 511 y Rivadavia 6887 (Seccién Flores), se completaban
con «mas de 20 sucursales en provincias». El cuerpo docente, detalla-
do solo en algunos avisos, incluyé entre sus filas al eminente pianista
francés Pierre Lucas (entre septiembre y noviembre de 1918, segin
anuncio de la Revista de la Asociacion Wagneriana), y a Alfonsina Storni,
por entonces maestra y poeta. "’

Mas tarde, los hermanos Fontova, junto a Joan Llonch, formaran
parte de La Asociacién Protectora de la Ensefianza Catalana (1916-1922)
y del Comité Libertad, abiertamente catalanistas durante la década de
1920. En suma, las relaciones de los catalanes con la cultura musical
portefia contienen una riqueza a explorar, incluso desde el punto de
vista de la pedagogia musical.

(40] Ressorgiment, 12/1918, n.° 29.






Capitulo 2

El Casal Catala, centro de cultura

2.1 Josep Lleonart Nart, un «patriarca»

Desde 1908, el Centre no logré aunar la heterogeneidad de sus inte-
grantes. A partir de un desprendimiento del mismo, sumado a la llegada
de nuevos inmigrantes, se creé el Casal Catala. El lider de este proce-
so fue Josep Lleonart Nart. ;Dénde se educé, cudl fue su formacién
profesional, sus intereses, afinidades, ideas e ideologias en su Barcelo-
na natal? ;Qué caracteres de su personalidad cobraron materialidad
en el conjunto del catalanismo portefio, le dieron fuerza e impulsaron
nuevas identificaciones y, al mismo tiempo, cuénto de esos caracteres
formaban parte de un movimiento cultural y politico transatlantico?
¢Como se desarrollf su aficién por el arte wagneriano?

A sullegada a la capital argentina, Josep tenia 45 afios y una familia
a cargo conformada por una esposa y cinco hijos. Por este motivo, la
posibilidad de profundizar en el recorrido biografico barcelonés consti-
tuye un imperativo para intentar explicar su activismo cultural al llegar
Buenos Aires. Sobre su infancia, su hija Concepciéon escribié el tnico
registro que hemos encontrado:

«Nacio en Barcelona, el 9 de octubre de 1861. Tendria 4 o 5 afnos, cuando
el padre junto con su familia, tuvo que instalarse en Valencia por haber sido
nombrado director en esa ciudad de la “Instalacién del gas de alumbrado” recién
descubierto por Lebdn. Alli fue el pequeno Lleonart Nart a la escuela de los
Escolapios (...). Terminado el trabajo del padre, la familia se trasladé a Madrid.
Alli el pequeio Pepito siguié estudiando, y comenzo el bachillerato, que termind
en Barcelona, donde se instalaron todos definitivamente, y se recibié mas tarde
de maestro y de profesor» (Ch. Lleonart Giménez 1986, pag. 1).

La primera experiencia profesional de Josep fue la ensefianza, ocu-
pacion que, segin los numerosos testimonios recogidos (homenajes
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en vida, péstumos, discursos de las celebraciones del Casal, necrolé-
gicas, articulos de revistas, entre otros) y su accionar documentado,
constituy6 una de sus vocaciones mas firmes, en cualquier &mbito en
que se desenvolvié. Como fundador de una escuela, el Colegio Montesi-
nos,'" dio especial importancia a la formacién cultural integral de sus
estudiantes:

«Ejerci¢ la profesion en escuelas religiosas, en Vich y Gerona, y en los afios 1890
01891 alquil6 dos pisos en la calle condal n.° 37 de Barcelona, y fundé el “Colegio
Montesinos” del que fue propietario y director. Esta escuela constaba de tres
ciclos: el especializado de parvulos, el elemental, y superior o bachillerato. Esta
escuela se diferencié de todas las demés existentes en Barcelona, en una cosa,
que fue la idea que persiguié papa durante toda su vida y fue la de fomentar la
culturay lo hizo asi: las familias de los alumnos eran invitados las mafnanas de los
domingos a asistir a la escuela a conferencias que se daban ya sobre literatura, ya
arte, ya ciencias, dadas por disertantes de nota, o ya, conciertos de piano, violin,
cuartetos ejecutados por artistas notables. Esto le valio la simpatia de padres y
discipulos» (Ch. Lleonart Giménez 1986, pags. 1-2).

Manent (1992) y Fernandez (2010) sefialan a Lleonart Nart como
fundador de un Colegio Montessori, en relacién con la pedagogia, de
gran novedad por entonces en Europa, promovida por la médica y edu-
cadora italiana Maria Montessori. Sin embargo, si se tiene en cuenta
que esta nueva corriente educativa cobré forma institucional a partir
de 1909, se deberia dar crédito — segiin indica su hija Concepcién - ala
originalidad del proyecto educativo finisecular promovido por Lleonart
Nart bajo el nombre de (su escuela fisica al menos) Montesinos. Ademas
de subrayar la novedad de su propuesta, Concepcién remarca la especial
relacién que se habia construido entre Lleonart Nart y sus alumnos y
alumnas, cuestién por demads interesante en cuanto a la fuerza y tipo
de lazos construidos, lazos de amistad que se habrian perpetuado en
Buenos Aires.'”! N6tese ademas el tono de admiracién -y de lejania en

Probablemente, ello haya sido un homenaje al educador espafiol Pablo Mon-
tesino y Céceres (1781-1849), reconocido por sus ideas liberales, por la
introduccién en Espaiia de corrientes pedagégicas europeas, como la de Johann
Heinrich Pestalozzi, y por impulsar las escuelas normales para maestros, lugar
de formacién del propio Lleonart Nart.

El proyecto de Lleonart Nart pudo haberse inspirado también en la «escuela
moderna» o racional, sustentada por el maestro anarquista catalan Francisco
Ferrer i Guardia (1859-1909), y que se convirti6 en un modelo a seguir para
otros educadores libertarios tanto en Espafia como en Argentina. De hecho, el
maestro de origen santafecino, Julio Barcos, puso en practica esta propuesta
en la Escuela Laica de Lants, donde se hacia hincapié también en la educaciéon
de los padres y las conferencias de extensién que permitirian hacer atractiva
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tanto experiencia no vivida por ella — al hablar de su padre como maes-
tro, utilizando la expresiéon «sefior Lleonart», y la opcién por «papa»
al hablar de sus primas, Mercedes y Enriqueta Roca, quienes, junto a
su familia, emigrarian, al igual que los Lleonart Nart-Giménez (vése
figura 2.1), a la capital argentina:

«Conste que gran parte de los alumnos de esta escuela, fueron amigos, verdade-
ramente amigos del sefor Lleonart. Mientras estuvimos en Barcelona y el ya sin
escuela, siempre se le veia junto con los discipulos y una vez aqui viviendo en
Buenos Aires continuaron tratdndose por escrito. Fue copiosa la correspondencia
qgue mantenia con ellos y muy seguida. Baste decir que en un dia determinado de
cada afo se reunian en Barcelona “els nois de la Escuela Montesinos” alrededor
de una mesa, dejando una silla sin ocupar, recordando a su querido maestroy
deseando que algun afo les diera el gusto de poder ocuparla (cosa que nunca
pudo hacer), ademas le enviaban un telegrama de salutacion. Hago constancia
que esto ocurrié todos los anos que él vivio. No recuerdo la fecha, pero una
vez la reunion coincidid alli con la estadia de Enriqueta y Mercedes Roca que
también habian sido alumnas de papay que las llamaban “les noies del Col-legi
Montesinos”» (Ch. Lleonart Giménez 1986, pag. 2).

A pesar de los esfuerzos resefiados y los resultados gratificantes, el
proyecto pedagégico que Josep habia emprendido en la ciudad condal no
fue exitoso. Esta experiencia frustrante, en cuanto a logros materiales
necesarios para la supervivencia, parecié haber afectado su posterior
derrotero vocacional, en tanto Lleonart Nart abandon el ejercicio de
la profesién y, al llegar a Buenos Aires, tampoco intent6 la continuidad
del magisterio en espacios educativos formales:

«Manteniendo la escuela con este tren de vida, con los gastos que implicaba la
contratacién de artistas o disertantes en los dias domingos, es facil comprender
que los beneficios monetarios eran escasos. En esta forma pudo mantener “la
escuela Montesinos” hasta fines del ano 1899. Debo manifestar que, en ese
lapso de tiempo, se casod (el 27 de junio de 1891) con Juanita Giménez y que
le nacieron 3 hijos: Pepito, yo, y Mercedes, y... en camino... Juancito. Dejo el
magisterio, cerrd la escuela, aceptando el ofrecimiento que, desde Mégjico [sic]
le hizo la editorial de Ramdén de Avaluce para que tomara la gerencia de una
sucursal que queria abrir en Barcelona» (Ch. Lleonart Giménez 1986, pag. 3).

Hasta fines de 1905 o principios de 1906, Josep se mantuvo en ese
cargo, hasta que el jefe editor, Avaluce, le propuso intercambiar roles:
mientras él se mudaria a Barcelona, a causa de la ruptura de su ma-
trimonio, Lleonart Nart deberia asentarse en México. La negativa a

la escuela y alejarla de las influencias estatales y eclesiasticas (Suriano 2001,
pag. 240).
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aceptar esta oferta significé la pérdida del empleo. La necesidad econé-
mica de proveer el sustento a su familia (aunque, probablemente hayan
primado razones de otra indole), sumado a factores, como su caracter
emprendedor, lo llevaron a establecerse en Buenos Aires, donde residia
parte de su familia, en particular, su hermano Miquel.

Estos afios de Lleonart Nart en Barcelona han sido consignados por
Banus i Grau (1938) y Solanes (1938), como «los afios de juventud», que
le habian permitido formarse en el clima de renovacién cultural, social,
intelectual y moral que habia ocurrido en Europa. De esta forma, tanto
sus hijos, Concepcién y José (Josep),'*' como sus compaifieros iniciales
del Casal, expresan la idea de un contexto histérico vivido, en primer
lugar, en Europa (donde Catalufia y, en especial, Barcelona tienen su
espacio), sin mencionar, en ningin momento, las circunstancias espa-
fiolas. Como se vera, tampoco habra mencién de ellas en el manifiesto
que convocara a la concrecién del Casal en 1908. Sobre la cualidad de
omnivoro cultural y artistico de Lleonart Nart:

«Se acercé desde el primer momento a formar parte de las instituciones que
velaban por la cultura, “El Ateneo de Barcelona”, “La Asociacion Wagneriana de
Barcelona”... toda manifestacion artistica lo tenia como espectador, la buena
musica, el buen teatro, exposiciones de pintura, conferencias, en fin, gozaba la

vida» (Ch. Lleonart Giménez 1986, pag. 4).

«La juventud de tu padre va a iniciarse en el Ultimo cuarto del siglo pasado.
Bastante sabemos lo que fue aquella época, y con aquella juventud sintié las
inquietudes que en toda Europa daban las primeras bocanadas de un aire que se
convirtié en una tempestad formidable que va a hacer tambalear todo tipo de
valores. Las ideas, llevaran novedades de una serie de tedricos del anarquismo'y
del marxismo, cautivando al joven, y la bandera del antiguo liberalismo comenzd
a dejar de flamear. Por otro lado, la escuela literaria naturalista, con Zola a la
cabezay de un teatro filoséfico y social con Ibsen como expresion maxima, van a
formar una juventud repleta de un espiritu humanistico mas o menos lirico y de
un revol[ﬂ]cionarismo (revolucionarisme) méas o menos platonico» (Solanes 1938,
pag. 8).

En ese ambiente de recepcién y generacién de novedades artisticas,
literarias y filos6ficas, relatado por las descripciones de sus coetaneos,

Véase «Prélogo». Particip6 desde pequerio en la vida institucional de la comuni-
dad catalana - sobre todo del Casal — bajo el impulso de su padre. Maestro de
profesidn, realizé también aportes periodisticos a la comunidad catalana porte-
fia en la revista Catalunya. En 1913 se hizo cargo del archivo de la Asociacién y
en 1915 fue designado prosecretario, cargo al que renuncié al afio siguiente por
no poder cumplir las funciones requeridas.

De aqui en adelante todas las citas de Pere Solanes son de traduccién propia.
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BanusiGrau y Solanes, se gesté una singular interpretacién de las ideas
de cambio sociocultural, que Solanes describe, a través de Lleonart
Nart, como de «humanismo lirico» y «revolucionarismo platénico».
Ante todo, sefiala Banus i Grau, Josep era un «hombre de teatro»:

«Eran conocidas sus actuaciones en la ciudad condal, donde habifa organizado y
dirigido memorables representaciones del teatro moderno: Ibsen, Bojorson [sic],
Brieux, Mirabeau, Hauptmann entre otros de renombre europeo, el argentino José
Ledn Pagano y los catalanes cuya revelacion se habia operado en los primeros
anos de aquella centuria, eran dadas a conocer en las sesiones de la agrupacion
L’Avenir, celebradas en los escenarios del popular Parallel».® (Banus i Grau
1938, pag. 10).

Estas obras dramaticas, asi como la agrupacién L'Avenir, corres-
ponden, en lineas generales a lo que Litvak (1990, pags. 320-334) ha
denominado «el teatro anarquista cataldn», cuyo principal asiento fisico
— como sefiala més arriba Banus i Grau — fueron los teatros novedosos
de la calle Marqués del Duero, conocida como Paral‘lel.

Al mismo tiempo, esa coyuntura de renovacién habria estado estre-
chamente vinculada al surgimiento del catalanismo, en cuanto movi-
miento cultural y politico, y es, en esa coyuntura, donde se desenvuelven
las Gltimas participaciones de Lleonart Nart en Barcelona, en particu-
lar los eventos relacionados con la Solidaridad Catalana. Segtn su hijo
Josep,

«Procedia Lleonart Nart, de esa Barcelona de las magnificas jornadas del re-
nacimiento espiritual de Catalunya, de esas fiestas histéricas que cuanto mas
las estudio, méas grandes las encuentro. Habia vivido las mencionadas jornadas
con toda su intensidad y la hermosa compafia de la Solidaridad Catalana fue
una de las ultimas manifestaciones que vivié del despertar de la nacionalidad
de nuestras tierras patrias. Quiero decir que mi padre al arribar, tenfa dentro
suyo todo el calor de aquel dinamismo espléndido» (J. Lleonart Giménez 1933,
pag. 10).1°!

Paralelamente, el renacimiento cataldn iba nutriendo un nuevo
sentimiento de patria. Al acabar aquel siglo y comenzar el que aho-
ra vivimos, aquellos sentimientos fueron vapuleados por las primeras
luchas politicas, y en el afio 1906 ocurrié el magnifico triunfo de la «So-
lidaridad catalana, el cual va a exaltar casi hasta el fin del paroxismo la
fe patriética de los catalanes. Y fue precisamente en aquel momento que
tu padre va a emigrar a Buenos Aires, con el pecho lleno de aquella fe

Todas las citas de Theodor Banus i Grau son de traduccién propia.
De aqui en adelante todas las citas de Josep Lleonart Giménez son de traduccién
propia.
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patriética, y todo empapado de aquel humanismo lirico (Solanes 1938,
pag. 8).

Imagen 2.1. Josep Lleonart Nart, en edad cercana a su arribo a Buenos Aires.
Fuente: Ressorgiment.

Se desconoce con exactitud la motivacién principal de su emigracién.
La situacién de crisis econémica familiar — «tenia mujer y cinco hijos,
desde 1899 le habian nacido Juancito y Perico» (Ch. Lleonart Giménez
1986, pag. 4) — sumada a la crisis politica de Cataluiia, es posible que
le hubieran llevado a activar los lazos de parentesco en la decisién de
emigrar al pais donde vivia su hermano Miquel. No descartamos, sin
embargo, que su accionar politico-cultural le haya cercenado contactos
posibles para su desarrollo profesional o laboral en Barcelona. Segin el
obituario de Ressorgiment (07/1936, pag. 3895): «Arribo a la Argentina
en 1906 después de aquella conmocién del 25 de noviembre de 1905 que
removi6 conciencias y genero el movimiento de “Solidaritat Catalana”.
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Lleonart Nart venia sacudido por aquel hecho ominoso de los militares
espafioles contra el alma inmortal de nuestra patria».

Lasituacién inicial de aislamiento y soledad vivida por Lleonart Nart
(pese a encontrar parte de su familia) al llegar a Buenos Aires el 5 de
octubre de 1906, es narrada con gran detalle y sentimentalismo por sus
hijos mayores, ambos menores de edad en aquel momento:

«(...) se instald en una casita de la calle Alberti, hacia cuatro o cinco meses que
habia llegado a estas acogedoras tierras americanas; cuatro o cinco meses que
no habia podido asentarse en un “rancho”, no es en vano decir que todos los
principios son costosos y mucho mas para alguien que como él, habia dejado
el hogar con su mujer y sus cinco hijos pequefios» (J. Lleonart Giménez 1933,
pags. 9-10).

La valoracién del arte y la cultura por encima de las necesidades
materiales que implican la vida en un nuevo hogar, y en otro pais, es
descripta con elocuencia en tanto remite a otra de las caracteristicas
fundamentales de su personalidad: su amor por la musica, en especial
su aficién por los compositores alemanes, Wagner y Beethoven:

«Al instalarse como he dicho antes, en una de las calles, entonces més tristes de
esta ciudad, antes de buscar muebles para arreglar el comedor o camas para
acostarse, lo que él hizo fue ir a una tienda de la avenida de Mayo y adquirir
dos oleografias: una era el retrato de Beethoven y el otro el de Richard Wagner.
Deprisa, los colocd en un marco, y fue asi que mucho antes que el buffet o la
mesa, y las sillas con su olor a barniz —aquel olor tan caracteristico de todo
mueble que sale de la fabrica— pudieran dar su perfume al hogar destinado para
comer, se vieron ya colgados en la pared los cuadros con las figuras de los dos
musicos mas extraordinarios del mundo.

»Y era precisamente en este comedor donde cada noche, una vez servida la cena,
y cuando la chiquilleria ya estaba en la cama, que Lleonart Nart agarraba su silla,
se sentaba delante de aquellos cuadros, y estiraba las piernas, mientras que sus
brazos quedaban sobre el respaldar. Se estaba largo rato como embobado al
principio, después bajito muy bajito se sentia que tarareaba cerrando los ojos, el
himno soberbio a la alegria de la sinfonia novena del genio de Bonn. De repente,
taciturno, triste, se acordaba: — Oh! Tierra aplanadora, pais de mercaderes, todo
aquello se acabd — decia» (J. Lleonart Giménez 1933, pags. 11-12).

«En medio de esta soledad, compré cuando pudo, y no todos los meses, 6 lito-
grafias (retratos de Bach, Mozart, Weber, Hayden, Beethoven y Wagner), les hizo
poner marco y vidrio y los fue colocando en las paredes del comedor. Mirandolos,
recordaba otros tiempos» (Ch. Lleonart Giménez 1986, pag. 5).

El cambio también se percibié con especial agudeza en cuanto a las
condiciones del nuevo trabajo que obtendria su padre, juzgadas con
crudeza por parte de Concepcién: «Se emple6 de contador en una casa
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que el amo era gallego. Entraba a trabajar a las 7:30 de la mafiana hasta
las 12:30 y luego desde las dos de la tarde hasta las 8 de la noche. Se
trabajaba inclusive los dias domingos hasta la 1 de la tarde. No habia
leyes sociales establecidas. Cada amo hacia lo que queria dentro de su
negocio» (Ch. Lleonart Giménez 1986, pag. 5).

La soledad se fundamentaba en el contraste hallado entre el espacio
urbano habitado anteriormente (Barcelona) y el de entonces (Buenos
Aires), asi como en la inexistencia — segun juzgaba — de un &mbito de
sociabilidad para los catalanes, ya fuera formal o informal.Una vez en
Buenos Aires, la construccién del liderazgo de Lleonart Nart tuvo como
base el prestigio de su labor previa como educador y hombre de letras y
ciencias. Emprendié asociaciones de diversa tematica y finalidades que
tuvieran que ver con la afirmacién de una identidad catalana hacia el
interior de la colectividad,”’ y fue percibido como lider de los catalanes
afines al autonomismo y el independentismo por instituciones argen-
tinas y de la colectividad espafiola. Ressorgiment destaca, en su nota
finebre, que todas las instituciones catalanas estaban representadas en
su sepelio. Por fuera de la comunidad catalana, se sefiala la presencia
de las autoridades de la Asociacién Wagneriana de Buenos Aires [en
adelante AWBA]:

«(...) al bajar el féretro a la tumba pronunciaron sentidas oraciones el representan-
te de la Asociacion Wagneriana, “sefor Viggiare”, Ramén de Fortuny presidente
del Casal, Josep Orfila del cuerpo de Sardana, y nuestro compatriota Nadal i
Mallol por Ressorgiment».[g]

«Lafigurade élno puede serencasillada, clasificada o definidaen unasola palabra
(...). Puede decirse que era un hombre bueno, inmensamente bueno, bueno de
la cabeza a los pies. Ello no lo define, pero ese era el ideal de su personalidad.
Ese ideal de bondad fue ricamente nutrido por la sabia del ambiente donde vivié
hasta los cuarenta afios, en Barcelona, y cabe buscar en la reaccién a un cambio
radical de medio, la explicacion del fruto ubérrimo que va a dar» (Solanes 1938).

2.2 Lacreacion del Casal Catala

Tanto Concepcién como José Lleonart Giménez se ocuparon de se-
fialar, mediante descripciones muy vividas, el momento fundacional
del Casal Catala, en tanto consideraban necesario remarcar el papel
crucial que el padre de ambos habia asumido en este proceso. En primer

Casal Catala (1908-1911), Instituto de Estudios Catalanes (1912-1913), Asocia-
ci6n Wagneriana (1912-1930), Pefia de la Brasilefia o Soviet (1912-1936), entre
otras.

Ressorgiment, 1936, pag. 3895.
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lugar, en el relato de los dos hijos se observa una preocupacién por
describir el &mbito portefio, lo que consideraban el «estado general de
su cultura» y de la sociabilidad catalana, para pasar a los sucesos que
serian desencadenantes en dicha fundacién. Cabe sefialar, entonces,
que no solo puede detectarse un anélisis de la situacién de la comunidad
inmigrante organizada catalana, sino ademaés de la vida cultural porte-
na. La evaluacién de la cultura porteia se juzga en extremo diferente a
la de la ciudad condal, probablemente una diferenciacién magnificada
por la situacién de extrafiamiento. Segin Concepcién, la divergencia
habia sido significativa: «jQué cambio de vida! jQué aislado del mundo
se sintié! Buenos Aires era un pueblo grande, muy grande, pero no
habian llegado a él todavia los cambios culturales que aparecieron en
Europa, desde el ultimo cuarto del siglo XIX» (Ch. Lleonart Giménez
1986, pags. 4-5).

En 1938, treinta afios después de la fundacién del Casal, Solanes le
escribe a Josep Lleonart Giménez:

«Recordaras perfectamente que Buenos Aires no era mas que un pueblo grande.
Toda la belleza monumental y arquitectonica que hoy tiene y las manifestaciones
artisticas y culturales de intensa vida que hoy patentay que le dan con justicia
la categoria de gran ciudad, la sondbamos entonces en Buenos Aires. No vale
la pena esforzarse por medir la intensidad del contraste entre un ambiente y
otro. Y esa fue la gran tragedia de tu padre cuando arrib6 aca. Fue una tragedia
honda, con todos los aires ibsenianos de un alma solitaria. Pero, la resignacion no
estaba entre sus virtudes y la reaccién no tardé en producirse. El revolucionario,
el inadaptable, el humanista lirico se levantd para censurar aquella falta de
inquietudes espirituales, y el patriota ferviente, acometié con todas sus fuerzas,
con tal de reunir a los catalanes de Buenos Aires, y predicarles una y mil veces el
sagrado evangelio de la Patria» (Solanes 1938, pag. 9).

Este panorama critico sobrela vida cultural y urbana de Buenos Aires
se vio agravado — segln las vivencias narradas — por la falta de espacios
asociativos que se juzgaran plenamente catalanes (basicamente donde
se hablara catalan como realidad fundamental). Estos espacios, no solo
comprendian las instituciones formales existentes por entonces (como
vimos, el Centre Catala o el Montepio en lo asistencial), sino incluso
las informales —bares, cafés, tertulias — las sociabilidades por donde
pasaba gran parte de la vida cultural de entonces.

El cierre del café donde habian comenzado a reunirse los catalanes
marcé un punto de inflexién en la necesidad de crear nuevos espacios,
que - sejuzgaba — debian ser de vocacién mas firme y formal. Segin
Banus i Grau (1938) yJ. Lleonart Giménez (1933), existi6 por entonces
un «oasis», punto de reunién para muchos catalanes en el cruce de las
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calles Rivadavia y Buen Orden (hoy Bernardo de Irigoyen): un café,
cuyo propietario era un catalan, un tal Escofet, denominado «Colén»,
indica J. Lleonart Giménez, que «tenia en la época que les evoco, un
aire al de nuestros viejos cafés de Barcelona».!”

Labusqueda de Barcelona en Buenos Aires — dentro de un proceso de
extrafiamiento — parece haber sido una experiencia recurrente, ya que
«entre los barceloneses de entonces se conocia como calle de la Boqueria,
dado que los catalanes que diariamente pasaban eran numerosos» (J.
Lleonart Giménez 1933, pag. 12). Se reunian alli los jévenes emigrados
de distintos lugares de Catalunya, que «mientras unos conservaban
todavia todo el aroma de las rosas y las gardenias de nuestra Rambla
de las flores; otros, tal vez los mas, afioraban dentro de sus oidos, los
rumores del mar de aquella costa brava. Los unia empero, un mismo
sentimiento, y era el culto a las cosas nuestras».

El duefio del bar, Escofet, solia organizar veladas musicales, donde
se habrian iniciado varios musicos catalanes como Manuel Jovés, Pere
Bosch, Ramén Vilaclara o Sanchez Deya. El descubrimiento del caracter
musical de este establecimiento fue vivido y descripto por Lleonart Nart
como un acontecimiento milagroso en la Buenos Aires de entonces.
Segin el recuerdo de Banus i Grau:

«Escofet escuchd sus reflexiones sentado en una mesa de aquel “Café Colén”,
esperando el inicio del concierto: “Tengo entre mis manos un programa... Leo:
Quinta Sinfonia, Beethoven, Sonata, Haydn, Aria, Bach, y otro niimero de Men-
delshon...” ¢es posible? ¢Eso se toca en un café, y en un café de Buenos Aires?
El lugar estaba lleno, habfa muchas caras de extranjeros y de catalanes. ;Quién
ha hecho aquel milagro? Los musicos catalanes. ;Quién es el duefio de aquella
casa? Otro catalan, que huyendo de la rutina de los establecimientos similares
que se podian encontrar en Buenos Aires, daba una nota de alta cultura musi-
cal...Van a comenzar. Se hace un silencio sepulcral. No parecia que estaban en
un café, sino en una sala de conciertos. Ni ruido de platos, ni gritos de los mozos.
Habla Beethoven y habla como lo sabe hacer hablar Sanchez y sus companeros,
sin amaneramientos y efectismos. Las notas llegan al corazon. Las lagrimas me
llenan los ojos. Acaba la quinta sinfonia y estalla una formidable ovacién» (Banus
i Grau 1938, pag. 10).

Sin embargo, la heroicidad musical atribuida a este establecimien-
to, donde podian escucharse autores y estilos que, aparentemente, no
solian interpretarse en estos espacios de ocio y recreo (asi, se relata
el respeto por la obra que va a comenzar a partir de los asistentes de-
venidos en publico oyente, el silencio de los utensilios tipicos del bar

Posiblemente haya sido un homenaje — ounintento de recrear un 4mbito similar
en Buenos Aires — al café homénimo, famoso por entonces en Barcelona (véase
en el capitulo 1, «La modernizacién cultural en Catalufia»).
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o de sus empleados), tuvo un final repentino. Las dificultades fueron,
probablemente, de indole econémica, ya que segiin J. Lleonart Giménez,
el consumo de los tertulianos era insuficiente:

«(...) se reunian en aquel calido café después de cenar o lo hacian alli, y a las
ocho y media a mas tardar, se dejaban caer en ensuefios sobre su antiguo hogar,
o comentaban los Ultimos hechos politicos, sociales o artisticos sucedidos en
nuestra patria. Y cuando los parpados ya estaban casi cerrados, se levantaban de
las sillas y se despedian hasta el dia siguiente. Estaba claro que para el duefio del
establecimiento, aquel cenéaculo no era un brillante negocio» (J. Lleonart Giménez
1933, pags. 13-14).

El encuentro de Lleonart Nart con el actor Santiago Artigas, con
quien habia compartido jornadas en los teatros barceloneses del Paral-
lel, habria sido la clave para empezar a concebir un espacio de socia-
bilidad nuevo. Ambos se lamentaban por el cierre del Café Colén vy, al
mismo tiempo, por la «falta de inquietudes espirituales» que creian
caracterizaba a la sociabilidad formal catalana de entonces.""! Después
de una cena en casa de Lleonart, se pusieron de acuerdo para poner en
marcha el nuevo «Casal».

Los dos amigos convocaron a una reunién de catalanes residentes
en la ciudad, en un café situado en el cruce de las calles Bartolomé Mi-
tre y Andres.™" Mientras Lleonart Nart redact6 la circular-programa
(especie de manifiesto), que fue publicada en algunos diarios, Artigas
se dedicé a reunir compafieros y amigos para invitarlos a una primera

Segin su hija Concepcién, Artigas y Lleonart visitaron el Centre Catala pero
«salieron defraudados de esa visita».

De este otro bar-café, cuyo nombre no se consigna, J. Lleonart Giménez (1933,
pag. 18) da una vivida descripcién que incluye un decorado reconocido por
entonces como manifestacién de patriotismo italiano: «En aquel salén rectan-
gular, ni grande ni pequefio, quizas oscuro, en el cual colgados de las paredes
se veian: el retrato del rey Victor Manuel y de la reina, dos cromografias, en
una Romeo se despide de Julieta, ella condolida en el balcén, acepta el iltimo
beso de los labios de su amado; en la otra, Yago, el siniestro Yago recoge del
suelo el pafiuelo que hacia segundos habia hecho caer a la desdichada y bella
Desdémona, y finalmente un gran espejo de marco calado que acababa por
emparfiarse debido al humo del tabaco. En aquel salén rectangular, perfumado
a serrin y donde tampoco faltaba la cl4sica gatita negra para el pasatiempo de
los parroquianos, un grupo de compatriotas se reunia para formar un gran
Casal y cuando los hombres se acoplan para dar vida a una institucién, realizan
seglin Arturo Capdevilla, un acto de amor, porque toda entidad presupone una
creacién y toda creacién no es mas que un acto amoroso. De aquel café de Mitre
vy Andes, no queda méis que un gran recuerdo, ya que en la esmerada esquina
ahora se encuentra otro edifico de mayores pretensiones».



El Casal Catala, centro de cultura 45

reunion. «El dia 24 de marzo de 1908, en un modesto café (...), se reunie-
ron 22 catalanes, no para matar el aburrimiento como se acostumbraba
en aquellos lugares, sino con un designio determinado» (Banus i Grau
1938, pag. 10). Tres o cuatro fueron las reuniones que alli ocurrieron.
De ellas, surgi6é una comisién denominada Junta Organizadora, que
habria de acometer las tareas iniciales y alquilar un local: los elegidos
para integrarla fueron Josep Lleonart Nart, Santiago Artigas, Antén
Puiguriguer y Pere Solanes.

El hallazgo de la circular-programa-manifiesto redactada por Lleo-
nart Nart constituye un documento pleno de informacién sobre los
ideales y el proyecto que queria desarrollar este grupo de catalanes en
Buenos Aires, al tiempo que complejiza la mirada que sobre ellos se
habia trazado hasta el momento.

En primer lugar, es posible observar, como base fundamental de
la cultura catalana, una concepcién lingiiistica de la misma: «(...) este
Centro disidente, Casal Catala, donde pueden reunirse todos los cata-
lanes que aqui viven, sin distinciones, ya que todos hablan la lengua
amada». Enseguida, ala afirmacién de esa singularidad, se le afiade una
realidad relativamente reciente, no contemplada ain en general por
los catalanes residentes, que desconocen la etapa de «nuestra amada
Catalunya, que nos llena de orgullo decir, atraviesa hoy un periodo de
despertar moral y material en todos los érdenes de la vida».!*? El diag-
nostico del estado de la cultura catalana en Buenos Aires es entonces
una abierta critica a la comunidad organizada en torno al Centre, pero,
al mismo tiempo, se convierte en un sefialamiento de la superioridad del
«pueblo cataldn» (presumiblemente dentro del conjunto de la nacién
espafiola), en cuanto es el que «siente esa hambre de renovacién, esa
fiebre de trabajo, de gestacién, de dignificacién moral y material que
es posible entre los pueblos lideres en la civilizacién mundial». Si en
estas tierras existen numerosas «colonias» de diferentes pueblos, «solo
los catalanes, que los hay en gran nimero, estan aqui aislados y sin un
Casal (hogar), que, en cierto modo, sea una pequefia continuacién de
la patria que han dejado».

En suma, el manifiesto expresa una constante intencién de dife-
renciacién, por un lado, respecto de la colectividad espafiola, en tanto
- segin argumentaban — lo cataldn no guardaria relacién con la cri-
sis espafiola. Por otro lado, plausiblemente existiera la voluntad de
desmarcarse del tipo social violento/agitador, imagen con la cual se
identificaba frecuentemente al anarquista:

[12] Traduccién propia de aqui en adelante.
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«Sofamos tener un Casal Catala Centre de Cultura que demuestre al pueblo
argentino y las colonias europeas, lo que valemos, lo que puede la voluntad
catalana vy el espiritu de nuestro pueblo representado por todos nosotros. No
gueremos que nos malinterpreten, que nos tomen por otros, queremos trabajar,
trabajar continuamente en todos los érdenes de la vida, ser hombres de vida
completa». 3!

Dentro del colectivo anarquista espafiol, los provenientes de Barce-
lona solian ser mas numerosos. En el registro de la policia de Buenos
Aires del afio 1902, la mayor parte de los expedientes de sospechosos
anarquistas espafioles, provenian de Barcelona (Moya 2004, pag. 323).
Esta preeminencia publica y/o numérica dio sustento al estereotipo
popular del anarquista como originario de Cataluiia, incluso en las tra-
mas de las obras de teatro. Por otro lado, algunos de los dirigentes més
importantes del anarquismo argentino, incluso los primeros cronistas
de esa experiencia, fueron los espafioles Diego Abad de Santillan (EI
movimiento anarquista en la Argentina, 1930), Eduardo Gilimén (Hechos
y comentarios, 1911), o Gregorio Inglan Lafarga (fundador del principal
periédico del movimiento, llamado La Protesta Humana, 1897), entre
otros. Estos dos ultimos, oriundos de Catalufia.*#

A continuacion, el manuscrito de los catalanes sefiala cuales seran
las prioridades programaticas del Centro, en cuanto «hogar de cultu-
ra»: musica, teatro, literatura, el conocimiento en todas las ramas del
saber. «Sofiamos tener una biblioteca repleta de obras de autores emi-
nentes, antiguos y modernos, en todas las ramas del saber (...), dando
preferencia a las mas importantes que vayan produciendo los genios
catalanes».

A partir de alli, es posible identificar algunas afirmaciones que in-
cluyen algunas férmulas, principios y practicas propias del lenguaje
libertario y el accionar 4crata, entre otras:

«Sonamos que nuestro Casal sea una catedra abierta, donde se den conferen-
cias publicas, y sesiones de controversia respecto a todos los problemas que
actualmente son la preocupacion de los hombres pensadores de todos los paises

Manifiesto-circular.

Para la colectividad espafiola en su conjunto, la asociacién con el anarquismo
constituia un grave descrédito a subuen nombre (Moya 2004, pag. 322), de igual
forma, la aplicacién de la ley de Residencia desde comienzos de 1903, significd
una grave amenaza para sus activistas. Para una historia que en Argentina
comienza a recuperar el universo cultural del anarquismo, a partir de los pasos
pioneros dados por la historiografia del anarquismo espafiol, véase Alvarez
Junco (1976), Barrancos (1990), Hofmann et al. (1995), Litvak (1981, 1990) y
Suriano (2001).
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civilizados (...). Sofiamos que nuestro Casal, irradie luz, calor, fuego civilizador
para estas tierras americanas y que esta luz, calor y fuego, lleven un sello bien
catalan».[*°]

Mientras los encuentros de controversia formaron parte de las prac-
ticas de sociabilidad, propaganda e intercambio propias de anarquistas
y socialistas (Albornoz 2014, pag. 187), el sol, la metafora del fuego en
tanto abrigo, racionalidad y clarividencia (quizas un signo de lo que
— segun ellos — hacia falta a la nacién espafiola), solian ser elementos
enunciativos propios del ideario acrata. Hay también, en estas lineas,
una clara vocacién de difusién de una forma de ser que se juzga la forma
conducente de «civilizar» a un pueblo y una valoracién de la actitud
contemplativa en tanto ocio creativo, de las artes y el pensamiento,
como el verdadero trabajo:

«Sonamos que esta actividad, esa plétora de vida civilizada de nuestro Centre,
se derrame, se derrame constantemente y que esta tierra argentina que nos
hospeda, y los extranjeros que aqui se relinen, con nuestro estimulo, trabajen,
y que entre todos hagamos entrar a este palis en las vias del gran movimiento
intelectual que se desarrolla y colocarlo entre los pueblos adelantados, que no
todo ha de ser trabajar y dar gusto a la bestia, que es como muchos entienden la
vida». 0!

La apertura al cambio, a las voces y a la participacién, la vocacién
universalista, también queda explicita en la Gltima parte del extenso
manifiesto, que vale la pena citar:

«No somos exclusivistas, somos espiritus abiertos a todas las iniciativas y pro-
gresos, vengan de donde vengan, y por eso aunque en nuestro Casal la lengua
oficial, digdmoslo asi, sea la catalana, seran admitidas todas las demas, y ad-
mitidos todos los hombres de buena voluntad y amantes del progreso. Este es
nuestro programa que no esta cerrado, que no podemos cerrar, porgue asi como
el mundo no deja nunca de seguir su curso alrededor del sol, el cerebro humano,
elabora, elabora constantemente buscando un ideal, que es su propio sol, y sus
producciones tienen que ser consumidas por todos los mercados intelectuales
del mundo».*”!

Lainformalidad, como condicién de posibilidad de la libre expresion,
la inclusién de aquellos que econdmicamente no podrian afrontar el pa-
go de una cuota, la contemplacién de la situacién critica del inmigrante
cataldn a su arribo y la inexistencia de limitaciones (salvo la prohibicién
del juego y la bebida) son otras pautas programaticas que dan indicios
de intencionalidades libertarias:

[15] Manifiesto-circular.
[16] Manifiesto-circular.
[17] Manifiesto-circular.
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«gEstatutos? Casi, casi no necesitamos. Una junta que administre, en representa-
cion de todos, de nuestro Centro. sLimitaciones? Ninguna, porque suponemos
que los que vengan con nosotros, seran bastante cultos, bastante dignos, por
no necesitar prohibiciones, amonestaciones y reglamentos. Unicamente exclui-
mos de nuestro Centro, toda clase de juegos, sea el que sea, y la consumicién
de bebidas alcohdlicas. ¢Cuotas mensuales? No fijas, el estado del bolsillo no
determina el estado del cerebro, que cada uno de lo que pueday que él mismo
se fije la cuota. Los primeros avances para procurar estadia, movilidad y demas
gastos. Para procurarse todo eso, se emitiran 1000 acciones amortizables de
5 $ m/n cada una; que cada uno ha de tomar las que pueda o quiera. Aquellas
acciones, se iran amortizando a medida que las fuerzas sociales lo permitan, y
una vez satisfechos todos, todo sera de todos. jAh! Qué bello dia aquel».[lgl

Estas observaciones no conducen necesariamente a la conclusién de
que el ideario de los fundadores del Casal, con Lleonart Nart a la cabeza,
haya sido libertario. Por otro lado, las circunstancias claramente repre-
sivas que, por entonces, aquejaba al movimiento obrero anarquista y
socialista (ley de Residencia, 1902) pudieron haberles convencido de
renunciar a una declaracién que lo explicitase claramente.!** Proba-
blemente, su contacto con estas ideas en Barcelona haya provocado un
impacto profundo en su pensamiento, como veremos en la considera-
cién del teatro como fuerza social transformadora.

La efusiva convocatoria escrita por Lleonart Nart llevd, unos dias
después, la firma de 61 catalanes residentes en Buenos Aires. La inau-
guracién oficial fue el domingo 18 de abril, con la concurrencia de gran
parte de estos socios fundadores, los firmantes. Se habia dispuesto al-
quilar las salas delanteras de la casa de uno de ellos, Antén Puiguriguer,
quien vivia en la calle Salta 935. Josep Lleonart Giménez realiza una
descripcién que permite entrever el entusiasmo inicial, tanto de los
adultos como de los menores, y que puede constatarse en la fotografia
que congel6 este proceso en un momento (véase imagen 2.2).

«Chicos, chicos, el fotdgrafo! Primero el salon de lectura, después un patio, ahora
la fachada, pero faltaba algo y fue asi como sin que ninguno lo diga, fui deprisa
por la azotea para hacer flamear la bandera. Y a la noche, Santiago Artigas tocd
en el piano las sardanas y nosotros las baildbamos en el patio, con qué deleite
(...). La primera satisfaccion grande fue cuando instalamos el farol que iluminaba
el consejo. Oh, la importancia de las pequenas cosas! Aquella noche, hasta que

Manifiesto-circular.

En relacién, Suriano (2001, pags. 249-254) sefiala que lo que preocupaba al
Estado Argentino era la presencia publica del anarquismo en la sociedad, sobre
todo en el &mbito gremial. Por ello, el 6rgano encargado de supervisar la educa-
cién, el Consejo Nacional de Educacién, no se ocupaba de regular las escuelas
libertarias o la pedagogia anarquista.
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Imagen 2.2. 18 de abril de 1908, inauguracién del Casal Catala (Salta 935). Fuen-
te: Bacardi (2009).

nuestras familias exclamaron: jqué bonito... que luz tan clara. No hay muchas
como esta en Buenos Aires! Era una esfera de vidrio, y un socio le habia pintado
un aguilucho, con unas letras doradas que decian “Casal Catala”. Nada mas. Mal
fin tuvo, al cabo de unos dfas, la rompieron de una pedrada» (J. Lleonart Giménez
1933, pags. 20-21).

Esta fotografia, retrato del momento inaugural, ademés de poner
en imagen los detalles narrados por J. Lleonart Giménez (la bandera, el
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farol, la contratacién del fotégrafo), permite reconstruir otros aspectos
del acontecimiento fundacional, asi como del grupo que lo protagoni-
z6. En principio, la horizontalidad de los retratados — que contrasta
con otras fotografias de momentos iniciales, donde se acomodan las
personas en «filas» — casi en disposicién azarosa, parece haber obli-
gado al fotégrafo a cruzar la calle para tomar la fotografia frente a la
flamante sede, o bien, quiza, la intencién haya sido que la fachada de la
casa formara parte del retrato. De esta forma, la escena montada sitda
a las personas dentro de una totalidad mas vasta, que otorga mayor
trascendencia a la intencién colectiva, al mismo tiempo que resalta la
concrecién de una sede para la institucién. Mas alla del nombre «Casal
Catala» en el farol, la ubicacién de la bandera por encima de la entrada
remarca el motivo de la unién. Por otro lado, la presencia de meno-
res parece mostrar una vocacién «familiar», si bien denota, al mismo
tiempo, la casi total ausencia femenina.

En el manifiesto que hemos citado, encontramos la primera preocu-
pacién del grupo, ademas de un interés por todas las formas del arte y
«goces del espiritu» (pintura, escultura, etcétera): la musica y el teatro,
ambos al mismo nivel de importancia. En cuanto a la musica:

«sQué sensaciones, qué goces, son comparables a los goces que recibe el es-
piritu? ;Qué puede compararse por ejemplo con la fruicion que se experimenta
oyendo aquellas sublimes y grandiosas audiciones de las magistrales obras de
Wagner, Beethoven, Haydn, Schumann, y otros grandes maestros? (...) Deseamos
que en nuestro Casal Catald, cuando hagamos musica, por ejemplo, sea obra
artistica no esa musica llapissosa [¢lapidaria?] y ramplona que tan en boga esta
y tanto agrada a cierta gente: sea sinfénica, de cAmara, popular o dramatica, el
objeto es que sea verdadera musica, no latén». 20!

¢Cudl es la «verdadera musica» segiin Lleonart Nart? En principio,
al igual que en el teatro («verdadero»), se trata de ponderar aquellas
obras que —segun se juzgan de esta forma — producen un efecto trans-
formador en el espectador/oyente:

«Que si representamos obras teatrales, no sean aquellas obras poco sueltas que
tanto abundan o dramas acartonados, que todavia algunos los toman por obra
de arte (...); sino que sean obras educativas, obras de tesis, obras en las que los
personajes sean de carne y hueso, que hablen no lo que quiere decir el autor, sino
lo que dirian en realidad... sin monélogos, entradas y salidas falsas, sin cortes
delatores, sin traidores... queremos en fin, el verdadero dramay la verdadera
comedia tal como se comprenden hoy en dia, esto es, bien se sabe que al salir
de la representacion nos veamos obligados a pensar, a meditar sobre lo que

[20] Manifiesto-circular.
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hemos visto, que nuestro espiritu haya aprendido algo o se haya enriquecido
por una nueva idea, y con nuestro corazén mas dispuesto por una palpitacién
generosa».* 1!

En tanto la musica parece haber ocupado un rol de gran importancia
en este manifiesto de Lleonart Nart, no fue la primera tarea de la cual
el Casal se ocupé inmediatamente, sino de dar a conocer las obras del
teatro cataldn moderno, probablemente porque fuera mas evidente y
claro su mensaje, ademaés de contar con recursos teatrales (sobre todo
actores y actrices).

Como hemos visto, la trayectoria teatral de Josep en Barcelona es
sefialada por su hija Concepcién, y por un colega del Casal, Theodor
Banus i Grau, como condicién indispensable para llevar a cabo ese pro-
yecto: «(...) habia sido a principios de siglo, asesor del Teatro Espafiol,
del Paralelo, en las sesiones de la “Agrupacién Avenir”, donde habia
dirigido y organizado obras de Brieux, Mirabau [sic], Ibsen, Bjonson,
Hauptman [sic], todos autores europeos, y el “Fora de la Vida” (tradu-
cida al catalan) del argentino Le6n Pagano, que vivié varios afios en
Barcelona» (Ch. Lleonart Giménez 1986, pag. 8).

Sobre la Agrupacién Avenir, sefiala Litvak (1990, pag. 320), que
constituia una biblioteca teatral y «sacaba bonitas ediciones de obras
de Ibsen y Mirabeau, que se vendian a 25 y 50 céntimos», en linea con
la importancia de estas compariias de producir ediciones baratas de las
obras clasicas del anarquismo para lograr una mayor difusién. No hay
indicios de la participacién de Lleonart Nart en el periédico anarquista
que se publicé durante 1905 en Barcelona, bajo el mismo nombre y direc-
ci6n de Felip Cortiella (Barcelona, 1871-1937). Sin embargo, los ideales
que propugnaba esta agrupacién eran muy similares a las ideas vertidas
inicialmente por el lider cataldn al llegar a Buenos Aires. Mas alla de la
publicacién, la trayectoria del propio Cortiella (compafiero generacio-
nal de Lleonart Nart) parece iluminar gran parte de la experiencia de
contacto de Josep con las ideas del «teatro filoséfico y social».

En 1897, Cortiella era un acrata internacionalista que, a partir del
idioma, «se identifica con la realidad catalana y le dedica uno de sus
dramas ideolégicos més complejos, La brava juventud, donde defiende
la catalanizacién del anarquismo» (Litvak 1990, pag. 323). El periédico
L’Aven¢ comienza a publicar sus obras y, luego, él mismo contintia desde
su casa, a partir de una prensa comprada en base a ahorros personales.
En 1901, traduce Mirbeau al catalin y en 1902 viaja a Paris a conocer a

[21] Manifiesto-circular.
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este autor francés. Durante su estadia, concibe el proyecto de las Vetlla-
des Avenir (veladas). En 1903, funda, junto a otros, el Centro Fraternal
de Cultura, donde se organizaban veladas musicales, conferencias, re-
presentaciones teatrales, etcétera, y una biblioteca que permitia retirar
los libros y llevarlos a domicilio: «el centro tenia como meta principal
la cultura. La propaganda ideolégica venia como consecuencia de ella»
(Litvak 1990, pags. 323-324). Entre 1904 y 1905, la Agrupacién Avenir
estrena otra serie de veladas en el Teatro Espafiol, de la cual, se dedu-
ce —segun la cita extraida mas arriba de su hija Concepcién — habria
formado parte Lleonart Nart.

Cortiella también tradujo al catalén y estrend, por esa época, obras
de Brieux e Ibsen. Estas producciones dramaticas eran seleccionadas
en tanto cumplian un rol en el proceso histérico de liberacién humanay
estaban dirigidas «a la masa» a partir de la misién de plasmar en forma
artistica sus anhelos (Litvak 1990, pag. 329)./??! Segin Litvak, estos
escritores anarquistas «Alaban a Wagner, en su teatro se va a ‘ver los
mitos poéticos y musicales porlos que vala humanidad... caminando ala
gloria final de un planeta mejor, en que se realicen el bienestar de todos»
(1981: 247). El Wagner que aman es el de los manuscritos de Dresde
(«Arte y revolucién», y «La obra de arte del futuro»), donde la obra de
arte total no es solo, ni en primer lugar, la suma de las artes singulares,
sino la expresién de toda la comunidad (Litvak 1981, pag. 327).

La tarea del dramaturgo era entonces ser un re-educador social,
por ello, las obras «deben estar inspiradas en ideas francas y atrevidas,
de verdadera libertad y justicia, de generosos sentimientos de frater-
nidad de paz y armonia» (Cortiella 1904, pag. 10, citado por Litvak
1990, pag. 331). Entre los autores europeos, también se daba un amplio
lugar a los catalanes, entre ellos, Ignasi Iglesias.'”*! Este dramaturgo
intentd conjugar en sus obras la realidad y la cultura catalanas con el
individualismo ibseniano, la critica a la moral tradicional y la cuestién
obrera.

En rigor de verdad, el contenido de las obras draméticas representadas no siem-
pre se correspondia con cierta ortodoxia acrata, ya que los objetivos de critica
social eran compartidos por socialistas, anarquistas y militantes demécratas.
En este caso, el «teatro socioldgico era indicativo de la fe libertaria en la estruc-
tura légica de la ciencia. Este teatro presentaria asi sus criticas a la sociedad
desde una base cientifica» (Litvak 1981, pag. 248).

Ignasi Iglesias Pujadas. En 1896, fundé el grupo cultural anarquista Fou Nou
(Fuego nuevo), junto a Jaume Brossa y Pere Coromines, en el Teatro Indepen-
diente.
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Una vez en Buenos Aires, Lleonart Nart promovié estos autores,
con especial énfasis (dejando de lado momentaneamente la atencién
por Wagner) en Iglesias, ademés de Rusifiol, Guimer4, Adria Gual, José
Felia y Codina, Pompeu Crehuet, etcétera. Su hijo Josep relata, bajo
el titulo «Una noche de gran emocién», el dia en que, poco después de
los primeros estrenos teatrales en la capital argentina, su padre recibi6
una carta del propio Iglesias:

«Al arribar Lleonart Nart a la secretaria, habia un sobre enviado a esa direccién.
Era de Barcelona. Al abrirlo, se encontré con la magnifica y afectiva salutacion que
el cantante de los humildes y de la “musa popular” Ignasi Iglésies, dio al Casal.
Era la misma salutacién que guarda con todo cuidado y que aquella noche tan
solo dios sabe las veces que fue leida en vos alta, tantas como en cada ocasién en
la que llegaba de la calle un socio. A lo Ultimo la sabian ya de memoria, y Lleonart
Nart la finalizaba con estas palabras: “Estimen su hogar. Estimenlo y llévenlo
cada dia con ustedes para atizar el fuego que los reconforte. Estimenlo, que él los
siente como un trozo de nuestra Catalunya, hagan eco de sus cantos y sus quejas,
y resonancia de sus gritos de gloria y revuelta”. Al oir estas hermosas palabras,
sentimos los escalofrios producidos por la emocién» (J. Lleonart Giménez 1933,
pags. 28-29).

La primera puesta en escena ocurri6 el 4 de junio de 1908, dos meses
después de la fundacién del Casal, y fue la primera actividad oficial.
Se eligié la obra La mare de Santiago Rusifiol. La relativamente rapida
concrecién de este proyecto habia sido posible gracias a que, como afir-
man Banus i Grau (1938) y Ch. Lleonart Giménez (1986), en el «Teatro
Victoria», actuaba, en el afio 1908, la compaiiia Serrador-Mari, en la
que casi todos los actores eran catalanes (Capdevila, Masip, Carmen
Jarque, Juan Domenech, Agustin Moraté, Erperanca Periu, Macias,
etcétera). Este acontecimiento encierra una de las caracteristicas mas
interesantes que adquiriria el catalanismo profesado por el Casal y que
fue — como habia impulsado Lleonart Nart en el manifiesto/convocato-
ria — la exclusividad de la lengua catalana. Al parecer, en un comienzo,
los organizadores no lograron ponerse de acuerdo sobre el idioma en
que debia ser publicitada la obra. No obstante, esta duda quedé saldada
para la realizacién de los subsiguientes dramas:

«Serfan unas 25 personas, y cuando la sesion estaba por terminar, Artigas tuvo
una inquietud: -Sefores, -pregunta- los carteles de la calle como estaran escri-
tos, en catalan o en castellano? Ahora si, no pueden imaginarse (...) el descalabro
que hubo (...) y eso durd hasta que un sefior, -no recuerdo si fue uno que se
llamaba Nyacs- puso ciertos escrupulos a todo lo que se discutia.

»-Cualquier acuerdo que se tome, afectara el prestigio de la entidad -dijo- por lo
tanto tiene que ser una asamblea del Casal la que lo resuelva.
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»Todos estuvieron de acuerdo, y fue nomas cuestion de alcoba, pues los presen-
tes tomaron cada uno su silla y se trasladaron a la sala grande. Alli ya no era
la agrupacion de arte escénico la que estaba reunida, en vez era el Casal; los
asambleistas empero eran los mismos, quizas 3 0 4 mas- y seguia la discusion. Y
al fin, “se vio la luz”. No recuerdo quien propuso hacer dos carteles, uno con las
cuatro barras, y otro con la bandera argentina, estos uUltimos escritos en caste-
llano, y aquellos en catalan. La proposicién era gentil sin dudas y asi se aprobo.
Una vez que los carteles estuvieron pegados por las paredes de Buenos Aires,
quedo claro que lo que uno imaginaba como una atencioén, resulté un enredo.
En las ediciones posteriores van a hacerse todas en catalan, sin asambleay sin
discusion» (J. Lleonart Giménez 1933, pags. 24-25).

Esta anécdota explicita cierta idea de horizontalidad en la dindmica
asamblearia del Casal en cuanto a la toma de decisiones y, al mismo
tiempo, nos ilustra sobre la implicacién de todos los miembros en las
tareas que debian llevarse a cabo, ya que, segin Lleonart Giménez, la
agrupaciéon de arte escénico era practicamente la asamblea que debia
decidir.

El estreno fue al parecer un gran suceso (Banus i Grau 1938; Ch.
Lleonart Giménez 1986), tanto que, en los meses siguientes, se inicié
un abono de seis funciones en las que fueron representadas las obras EI
nuvi de Feluii Codina, La mare eterna y Joventut d’Ignasi Iglesies, La bona
gent de Santiago Rossyniol y EI contramestre de Frederic Soler (Serafi
Pitarra). Poco tiempo después, se estrend EI Cor del Poble de Iglesiés, en
el teatro San Martin.

En diciembre de 1908, el Casal inauguré los primeros Juegos Florales
de Buenos Aires integramente en lengua catalana. La iniciativa toma-
da por Lleonart Nart suscité resistencias y fue combatida hasta en el
propio nucleo donde tomé forma: «Eran muchos los que no creian en
la posibilidad de poder llevar a término una fiesta de tal caracter. En
una colectividad asentada en América, compuesta por gente de trabajo
en un medio que no tenia otra mania que el negocio, ;dénde habrian
de surgir los cultores de las Bellas Artes?» (Banus i Grau 1938, pag. 11).
«Unos decian que aqui no habia poetas catalanes, que seria un fracaso,
que la gente catalan(a) de aqui era gente de trabajo y nada més. Cuan-
to mas se criticaba la idea de papa, y de los que lo secundaban, mas
se animaban a llevar a término la idea» (Ch. Lleonart Giménez 1986,
pag. 9).

La temida falta de convocatoria no ocurrié, a juzgar por los testi-
monios. Abierto el certamen a poetas catalanes de Argentina y paises
limitrofes que escribieran en prosa o en verso, excluyé la difusién en
Espafia para evitar «el avasallamiento que se hubiese producido si los
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escritores de alla de Barcelona, hubieran tenido tiempo de mandar sus
trabajos. Se quiso tomar el pulso a los escritores catalanes de aqui y con
gran satisfaccién hubo trabajos de mucho mérito (que se publicaron en
un libro)» (Ch. Lleonart Giménez 1986, pag. 10).

La busqueda de colaboracién argentina para llevar a cabo este certa-
men, y el reconocimiento posterior, puede verse como una estrategia
para dar visibilidad a la nueva entidad catalana en el conjunto de la
sociedad portefia. En este sentido, la eleccién — previo proceso de so-
licitud y otorgamiento — del Pabellén Argentino para su realizacién,
probablemente simbolizara la intencién de posicionarse desde lo que
consideraban como el potencial argentino dentro del esquema de valo-
res propio del «progreso universal».

«Fue un dia de gloria. Papa habia conseguido que el gobierno argentino cediera
al Casal, para que celebrara la fiesta, el “Pabelldén Argentino”, que era el Museo
de Bellas Artes de aquella época (estaba ubicado en Plaza San Martfn).[24] Era
el lugar mas apropiado para celebrar esta fiesta y para los organizadores un
gran triunfo (...). El gobierno argentino fue tan gentil que incluso cedié la Banda
Municipal para amenizar el espectaculo, tocando una marcha triunfal al acceder
a la sala el poeta ganador de la flor natural acompanado de la reina de la fiesta.
Todo fue estupendo» (Ch. Lleonart Giménez 1986, pags. 9-10).

En el discurso de esta edicién inaugural, Lleonart Nart explicé que
tanto la fundacién del Casal como las representaciones teatrales y la
instauracién de los Juegos Florales en la capital argentina obedecian a
un programa bien definido, regido por el principio de continuacién del
movimiento renacentista catalan.'?® Asi, laintervencién del presidente
—ennombre del Casal — apuntaba a recuperar una lengua que habia sido
excluida de la modernidad y, al mismo tiempo, contribuir al desarrollo
cultural del pais de insercién (Duarte 2006, pag. 142).

La creacién y el accionar del Casal no agradaron — como era de es-
perar — ala colectividad espafiola de Buenos Aires, que, bajo su mas
importante periddico, El Diario Espariol, criticé el uso exclusivista de
la lengua catalana. El malestar aumenté en 1909, durante el clima
de conflictividad vivido tras los sucesos de la «Semana Tragica» en

El Pabell6n habia sido pensado originalmente para la Exposicién Universal de
Paris de 1889. Se convirtié en el Museo de Bellas Artes a parir de 1909.

Jochs Florals de Buenos Aires. Discursos y composicions premiades, Buenos Aires,
Imp. Tragant, 1908. Como hemos visto, el Centre Catald comenzé a realizarlos
a fines del siglo XIX. La novedad que introdujo el Casal fue la exclusividad de
la lengua catalana para participar de los mismos - excepto cuando se incluia
un género argentino, como la poesia gauchesca — mientras el Centre aceptaba
piezas literarias en castellano (Fernandez 2010, pag. 168).
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Cataluiia y la repercusién en los medios periodisticos argentinos. En
esos momentos, se acrecento la hostilidad contra el extranjero, percibi-
do, en general, como revolucionario o anarquista. El Casal abri6 una
suscripcién a través de la publicacién dirigida por Puiguriguer — Cata-
lunya al Plata — para apoyar a las familias damnificadas por los sucesos
revolucionarios (Segura y Solé i Sabaté 2008, pag. 45). Ante estas cir-
cunstancias, el pedido de colaboracién a entidades argentinas se hizo
frecuente:

«En Buenos Aires, casi todo el comercio era espanol y, con los articulos que
publicaba ese diario contra los catalanes del Casal, se plegd en gran parte a la
lucha. Algunos actos no se pudieron realizar en teatros publicos, por no permitirlo
los empresarios (en gran parte espafoles). Por ejemplo, el homenaje a Guimera
tuvo que hacerse en el saldon Mariano Moreno, y asi muchas otras cosas» (Ch.
Lleonart Giménez 1986, pag. 11).

Durante ese mismo afio, cuando se cumpli6 el segundo aniversario
delaentidad, nuevamente Lleonart Nart recurrié al gobierno argentino.
Esta vez accedi6 directamente (segin el recuerdo de Concepcién), «na-
da menos que a la presidencia de la Nacién», para solicitar un espacio
que pudiera albergar el certamen literario.

«Papéa vy el Dr. De Vargas, pensaron en lo mas hermoso: el “teatro Coldn”, que
se habia inaugurado el 25 de mayo de 1908, o sea, el afo anterior. Fueron
a ver al presidente de la Republica, Dr. José Figueroa Alcorta, quien le cedio,
recorddndoles que era la primera institucion extranjera que celebraria alli un
acto, recomendandoles eso si, no se sacaran fotografias del acto para evitar se
estropearan los dorados que tiene la Sala, les dijo si, que eso estaba prohibido.
Aparte de ello, les concedio disponer ese dia por la tarde de la Banda Municipal»
(Ch. Lleonart Giménez 1986, pags. 11-12).

Es poco factible llegar a conocer cémo fue el contacto con el enton-
ces presidente José Figueroa Alcorta. Probablemente hayan servido
de intermediarios el mencionado doctor De Vargas, como el ministro
de Justicia e Instruccién Pablica, Rémulo S. Naén (de reconocida la-
bor educativa) o el musico Le6n Fontova, quien, como vimos, tenia
una actuacioén publica destacada en la ensefianza de la musica a través
de su conservatorio y llegaria a ocupar algunas catedras en el Consejo
Nacional de Educacién antes de 1913.

El otorgamiento del Colén por parte del gobierno, por primera vez a
una colectividad extranjera — segin registran los propios catalanes —
indica, probablemente, la voluntad de constituir una representaciéon
positiva del colectivo catalan, identificado ahora con la iniciativa cultu-
ral, o, al menos, no identificado como grupo inmigrante «peligroso»,
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logrando de esta forma, la confianza del gobierno argentino. Al mismo
tiempo, sefiala, como examinamos en el capitulo 4, que el Teatro Colén
comenzaba a ser un espacio disputado por varios sectores sociales (Ben-
zecry 2014; Fernandez Walker 2015; Matamoro 1972). Por otro lado, la
eleccion del Colén por parte de la colectividad catalana, pone de relieve
el éxito prematuro de la operacién de construccién simbdlica alrededor
del Colon como «el teatro» argentino, més alla del gusto por la musica,
manifiesto por dicha colectividad nucleada en el Casal.

2.3 Del Casal al IECBA

Sibien la visibilidad de los catalanes se vio incrementada en la so-
ciedad portefia, el costo politico y social de este afiebrado accionar del
Casal fue, evidentemente, fuerte para su lider, Lleonart Nart, quien,
por entonces, trabajaba como contador en la casa de un comerciante
gallego de apellido Bernardez, «<hombre de muy poca cultura que so-
lo leia El Diario Espafiol», segin Concepcién. Al terminar el afio 1909,
después de las muestras de solidaridad por los sucesos de la Semana
Tragica acontecidos en Barcelona y el certamen de los Juegos Florales
organizado en el Colén, Bernardez,

«(...) lo despidio, diciendo que él habia tomado como empleado a un contador
y nada mas que eso, pero no a un conferencista, a un hombre que escribiera
en los diarios, y que hiciera catalanismo, y ahi viene el final de ese acto. Papa
quedd sin trabajo, con mujer y cinco hijos. Encontrar trabajo era dificil, ya que
el comercio estaba casi todo en manos de los espafoles. Pasaron los meses, al
fin encontrd trabajo de contador pero no aqui sino en Rosario de Santa Fe, en la
casa Colombo, italiana. A principio de julio de 1910 se fue para alla, se fue solo
porque no sabia como era la casa, si era solida o no. Mientras estuvo alli vivio en
la casa de Paco Solanes, sobrino suyo» (Ch. Lleonart Giménez 1986, pag. 13).

Nuevamente, la necesidad de emigrar parece haber estado motivada
no solo por razones de indole estrictamente econémica, sino por la
politicidad de las acciones del lider catalan, que condujeron, a algunos
dirigentes espafioles, probablemente, a la puesta en juego de redes de
contactos dispuestos a boicotear la obtencién de un puesto laboral que
le permitiera mantener su residencia en Buenos Aires.

A principios de 1911, la mencionada Casa Colombo entré en quiebra,
conlo cual Lleonart Nart dio por terminada su estadia en Rosario. Volvi6
a Buenos Aires y encontré empleo para llevar la contabilidad de tres
casas catalanas y, mas adelante, de la casa Fitte, de origen francés. Los
seis meses de ausencia de la capital argentina del fundador del Casal
Catala, ocasionaron el desplazamiento de su liderazgo, en el marco
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de sucesos fuertemente conflictivos al interior de la entidad, debido a
desacuerdos que comenzaron con mayor efusividad desde el mes abril
de 1910.

Luego de dejar su cargo de consejero en jefe (conseller en cap) a Celesti
Casamitjana en enero de 1910, la actividad de Josep dentro del Casal
pasé a ser la de organizar y gestionar la biblioteca. Por entonces, uno
de los problemas mas importantes tenia que ver con la biisqueda de
un local fisico para la asociacién, debido a que el escaso presupuesto
obligaba a rescindir el contrato con la Asociacién Mariano Moreno, que
hasta el momento, era la que brindaba la sede.

A partir de abril, la organizacién de los festejos por el Centenario de
la Independencia Argentina, clima de celebracién vivido con especial
énfasis en la Capital, hizo eclosionar los conflictos latentes. La invita-
cién de la Asociacién Patridtica Espafiola a acompaiiar al embajador de
Espafia en la presentacién de credenciales al presidente de Argentina
ser4 debatida y rechazada por la junta directiva del Casal./?®! Al parecer,
el debate debié haber sido intenso, ya que, en la reunién siguiente, el
consejero en jefe, Cassamitjana, presentd su renuncia, la cual fue des-
estimada por los casalences.””' En la subsiguiente sesion, el secretario,
Pere Roca i Marti, y un vocal sumaron sus renuncias.

La conflictividad continud, ya que, a comienzos de junio, la embaja-
da espafiola prohibié izar la bandera catalana. El Casal decidié: «izar
la [bandera] catalana acompariada de la argentina y la espafiola, y en
caso de que la catalana fuese arriada por orden de la policia, arriarlas to-
das».?®l Esto provocé la renuncia del consejo directivo, en su totalidad,
en las sesiones siguientes del 13 y 20 de junio: presentaron nuevamente
la renuncia el consejero Rin y el secretario Roca, a las que se afiadie-
ron las del mismisimo consejero en jefe Casamitjana, el vicepresidente
Gorchs, el contador y el consejero de apellido Monreal, quien fundé
su alejamiento en el hecho de que el Casal debia realizar obra catalana
sin dejar de ser también espafiola. La respuesta provino del consejero
Roca, quien, ante las acusaciones de anti-espafiolismo, sefialé que «él
habia venido al consejo a hacer obra catalana, cultura puramente cata-
lana, porque el Casal era catalan, y por lo tanto, no ha hecho ni cultura
esparfiola ni antiespafiola, como no ha hecho tampoco portuguesa o
anti-portuguesar.?’!

Actas Casal Catal4, Libro 1, pags. 62-63.

Actas Casal Catala, Libro 1, pag. 64.

Actas Casal Catala, Libro 1, pag. 80. Traduccién propia.

Actas del Casal Catala, Libro 1, pags. 80-86. Traducci6én propia.
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Durante la estadia de Lleonart Nart en Rosario, otro sobrino suyo,
Pere Solanes, se encargd de mantener la firmeza de las decisiones toma-
das antes de su partida y el caracter de las mismas bajo la presidencia
de Banus i Grau. La impaciencia ante la situacién indefinida del ex pre-
sidente y entonces bibliotecario (que prometié viajar a comienzos de
diciembre),*?' y la crisis ante la falta de concrecién de un lugar para
la realizacién de los terceros Juegos Florales (se realizaron numerosas
gestiones entre las que figuraban como posibilidades el teatro Colén, el
salén de fiestas del diario La Prensa y varios teatros, de las que resulté
viable el teatro Coliseo) exasperaron los d&nimos. A finales de diciembre,
se intent6 remover a Lleonart Nart del cargo de bibliotecario y a los
consejeros Jacinto Torrent y Josep Pla por estar alejados del Casal. Al
mismo tiempo, se desplazé del cargo de secretario a Solanes, aduciendo
falta de incumplimiento de su tarea ante reiteradas inasistencias, y se
le envié una notificacién. Esto produjo acalorados debates en la sesién
siguiente, a la cual Lleonart Nart finalmente logré asistir y manifes-
tar su disconformidad respecto de la «carta de censura» enviada a su
cufiado, Solanes.

Finalmente, el nuevo consejo, constituido el 10 de enero de 1911,
marcé un cambio decisivo de timén en la entidad, lo cual produjo nu-
merosas bajas:

«Se aprueban las siguientes bajas: Bartomeu Roca, Enriqueta Roca, Mercé Roca,
Manuel Lopez Sotta, Joan Martinez, Pere Solanes, Asumpta M. de Lopez, Lola
Martinez.

Se acuerda lo siguiente: aceptar en principio las bajas de los sefiores J. Lleonart
Narty J. M. Pl&, y comunicarles que si antes del 31 del corriente no han satisfecho
sus cuotas pendientes, su baja serd considerada por falta de pago.

Comunicar a las Srtas. Conchita Lleonart y Mercé Lleonart y Sra. Juana G. de
Lleonart que el dia 31 seran dadas de baja si no han satisfecho sus cuotas
pendientes.

Al Sr. Solanes comunicarle que efectue el pago de las dos cuotas pendientes'y
que queda aceptada su baja.

Facultar al Sr. Carol para que seguidamente demore la llave de las habitaciones
que ocupan los Sres. Lleonart y Solanes. Demore también seguidamente al Sr.
Lleonart la llave de la librerfa».?"

La premura de las decisiones evidencia la puesta en juego de un
acuerdo previo sobre la necesidad del desplazamiento de Lleonart Nart

(30] «Se acuerda escribir nuevamente al sefior Josep Lleonart demandando el estado
de cuentas, por no satisfacer al consejo la carta tltimamente enviada». Actas
del Casal Catala, Libro 1, 19 de diciembre, pag. 139.

[31] Actas, pag. 152. Traduccién propia.
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y su grupo afin, lo que permitié dar lugar a la supresién absoluta del
articulo 54 de los estatutos, que declaraba lo siguiente:

«Siendo el Casal Catald un centro de cultura, y estado ésta refida con el juego y el
alcohol, queda prohibida dentro de su local social la venta de licores y de ninguna
clase de juegos. Esa proposicion produjo una dolorosa sorpresa a muchos de los
socios, pero se voté en su favor, y lo hicieron ilegalmente, puesto que la asamblea
era de “caracter ordinario” y no de extraordinario» (Ch. Lleonart Giménez 1986,
pags. 14-15).

¢Cudl fue el siguiente paso de Lleonart Nart y sus correligionarios
ante el quiebre asociativo? En principio, la creacién de una nueva insti-
tucién, el «Instituto de Estudios Catalanes» [en adelante, IEC 0 IECBA],
y una pefia de sociabilidad informal conocida como El Soviet, entre otras
iniciativas, que se analizard en el préximo capitulo, ya que sus historias
estan estrechamente relacionadas con la creacién de una Asociacién
Wagneriana en Buenos aires.

La vuelta al Casal se daria a partir de 1916 y seria recordada por su
hija de manera conflictiva en el seno de la familia:

«Debo decir que a principios de 1916 y a requerimiento de la Junta y de gran
parte de los socios del Casal Catald, reintegrose al Casal Catala como socio. Lo
hizo con gran disgusto de la familia, que no habfa olvidado los malos ratos que le
habian hecho pasar a principios del afio de 1912, pero, pap4, alegd que el “Casal
Catala Centre de Cultura” era un hijo suyo y que un padre perdona los disgustos
que dan los hijos» (Ch. Lleonart Giménez 1986, pags. 23-24).

2.4 Expatriados y exiliados: representaciones del exilio

A partir de 1916, el grupo de los catalanes originado en el Casal, los
«catalanes de América», pasé a la explicita filiacién con el independen-
tismo o autonomismo, y a utilizar una nueva categoria para definirse a
si mismos, la de «exiliados». Esta caracterizacién pudo haber guarda-
do relacién con una representacion del exilio como una experiencia o
espacio de aprendizaje. Se trata de uno de los tres nicleos de sentido
fundantes del imaginario del exilio de los argentinos analizados por
Jensen (2009), junto a las representaciones del exilio «como destino del
culpable» y como «espacio de lucha politica». En este sentido, Jensen
(2009, pag. 27) indica que:

«Si los exilios son asociados a la pérdida y el dolor por lo no deseado de la partida
y aparecen ligados a la penuria econdmicay la privacién de raices, de afectos,
etcétera, también han sido reconocidos por sus protagonistas en su extremo
positivo: no solo en tanto precio a pagar por conservar la libertad o la vida, sino
en tanto momentos para los aprendizajes y las transformaciones individuales y
politicas».
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Para el caso del exilio espafiol, algunos autores lo consideran como
una caracteristica estructural de la historia peninsular y remontan sus
origenes mucho mas alla de las circunstancias de la guerra civil y la dic-
tadura franquista (Abellan 2001; Soldevilla Oria 2001; Vilar 2006). En
otros casos, si bien se acepta el hecho de derribar las barreras que exis-
tian entre la migracién econémica (confinada a ser un hecho anterior a
la Guerra Givil) y el exilio republicano (Nufiez Seixas 2001), se prefiere
utilizar el concepto de «expatriados» para caracterizar las corrientes
migratorias anteriores al franquismo.** Por ejemplo, Fernandez (2014,
pég. 100) considera que hubo tres momentos de arribo de expatriados
a Argentina, anterior al exilio de la Guerra Civil: luego de la caida de
la Primera Republica (1874), cuando comenzaron las persecuciones
contra el catalanismo politico (primera década del siglo XX) y cuando
se instaurd la dictadura de Primo de Rivera (desde 1923). A estas tres se
afiadiria una cuarta corriente de emigrados por razones econémicas,
que, una vez en la sociedad receptora, se interesaron por la situacién en
Catalufia (Fernandez 2011, pag. 3). Asi, el grupo autodenominado «ca-
talanes de América» habria correspondido al segundo momento entre
estas oleadas de expatriados.

Los debates sobre las categorias analiticas adecuadas para explicar
los desplazamientos humanos en contextos sociohistéricos determina-
dos, tienen una larga trayectoria. Dentro de esta gran drea, la problema-
tica del exilio ha sido y es objeto de continua revisién. Como ha sefialado
Roniger (2011), el fen6meno del exilio existe dentro de un espectro méas
amplio de fenémenos de individuos y grupos en desplazamiento. Los
seres humanos se trasladan a través de espacios, tiempos y culturas.
La dindmica de tal traslado ubica a los exiliados cerca de una serie de
otros tipos humanos, como son los migrantes, los refugiados, los be-
neficiarios de asilo, los cosmopolitas errantes, los némadas, los vagos,
las redes que forman las didsporas. A menudo, resulta dificil separar el
exilio de estos otros fenémenos, es por ello que es necesario «pensar
los desplazamientos forzados como fenémenos plurales» (Jensen 2011a,
pag. 2).

Comunmente, se define alos exiliados por su desigual condicién fren-
te ala del inmigrante. Mientras que los primeros sufren un destierro
involuntario u obligatorio, es decir, se ven forzados a abandonar su pais,
los migrantes deciden salir a fin de resolver una situacién econémica
dificil o prosperar en un nuevo lugar. Los migrantes sienten que pueden

Para Duarte (1998, pag. 48), el uso de este concepto se justifica, principalmente,
por «la ausencia de una persecucién politica generalizada».
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regresar a voluntad, mientras que los exiliados esperan que cambien las
condiciones de exclusién o el gobierno o régimen que los impulsé al des-
tierro. Esto significa que, analiticamente, la residencia en el extranjero
es diferente como experiencia en cada una de estas situaciones (Roniger
2011). Es por ello que la definicién de «exilio» suele incluir a quienes una
vez emigrados, como residentes temporales voluntarios descubren que
una transformacién en las circunstancias politicas impide su retorno
(Sznajder y Roniger 2013, pag. 31; Schwarzstein 2001).

El exilio exige tener en cuenta varias escalas de andlisis, para em-
pezar, el territorio y la violencia de origen que expulsan y el lugar de
destino habitado por otros sujetos exilicos y los construidos como «nati-
vos» por los recién llegados (Jensen 2011b, pag. 2). En este sentido, las
categorias aplicadas en forma rigida no siempre coinciden exactamente
con los grupos humanos o individuos que se intentan caracterizar. Un
exiliado puede finalmente perder - por diversas circunstancias — su
expectativa de retorno e insertarse en la sociedad receptora. Asi, su
condicién mudaria a la categoria de «inmigrante». Tampoco resulta sen-
cillo distinguir en ciertos contextos los limites claros entre expatriados
y exiliados. Es posible que la observacién de su interaccién especifica en
el seno de las comunidades en la didspora, y en las redes transnacionales
en las que interactian, pueda ayudar a definir su caracter particular en
cada caso (Roniger 2011).

La expresion «catalanes de Ameérica»,®*' con la que se identificaron
gran parte de los miembros del Casal, apareci6 por primera vez en el
nimero 1 del mas importante 6rgano de difusién que tuvo, la revista,
Ressorgiment (1916) y, desde ese momento, definié al grupo que reivin-
dicé el ideario catalanista desde el exterior. Antoni de Paula Aleu ya
lo utilizaba en 1912, aunque con un sentido mas amplio, ya que con él
involucraba actividades sociales, humanitarias e incluso econémicas de
la colectividad asentada en toda América (Lucci 20152, pag. 1). Como
vemos, aunque dicha expresion («catalanes de América» de Buenos
Aires) surgié tiempo después de la fundacion del Casal Catalé portefio,
podemos remontarnos a esta tltima fecha para marcar el inicio de una

Los «catalanes de América» no fundaron instituciones propias, sino que traba-
jaron en red por la afirmacién de la identidad nacional catalana desde variadas
organizaciones a lo largo de Ameérica Latina (Castells 1986; Lucci 2009). La
accién mancomunada tuvo buena parte de su incentivo en la coyuntura politica
catalana de las primeras décadas del siglo XX, sobre todo a raiz del surgimien-
to de opciones politicas favorables a la autodeterminacién, como Solidaritat
Catalana.
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militancia o activismo que quedara ligado al catalanismo independentis-
ta. Al mismo tiempo, en sus primeras manifestaciones periodisticas, se
autodefinieron bajo la condicién de «exiliados». Asi, para Lucci (2015b)
el exilio constituyé un rasgo identitario de este grupo.

Si bien el exilio figuré en el diccionario de la Real Academia de la
Lengua Espariola a partir de 1956 (Cabrera Infante 1990, citado por
Sznajder y Roniger 2013, pag. 35), y solia emplearse la figura de refu-
giado, los catalanes separatistas de Buenos Aires comenzaron a utilizar
esta categoria en forma publica desde 1916, en el primer nimero de la
revista Ressorgiment. El articulo que lo esgrimié a modo de «manifiesto»
fue escrito por el periodista Llucia Subirachs i Cunill**! y se titulé «Els
catalans exiliats i la Catalunya de I’Avenir».

Subirachs i Cunill comienza su escrito diferenciando - recurso iden-
titario que luego sera puesto en practica por los exiliados republicanos
(Schwarzstein 2001, pag. 261) — la nueva comunidad catalana, madura
en su catalanidad, de la precedente: sefiala entonces una divisién entre
los catalanes que salieron de Catalufia durante el siglo XIX y los que
habian hecho a partir del XX. En este testimonio, el contraste entre
una Catalufia previa al «fervor patriético» y la posterior, es evidente:

«(...) La mayoria de los catalanes de hace veinte afos, tienen de Catalufa un
concepto, actualmente, equivocado. Entonces relacionaban al pueblo con un
marcado indiferentismo para lo publico (...) El abandono de la espiritualidad
catalana era un hecho lastimoso, y en los pueblos y en las ciudades eran siempre
los mismos los que regian lo publico a plena satisfaccién del cacique que les
dominaba (...). Bien diferentes son ya los catalanes que dejaron la patria en la
Gltima década, la mayoria de los cuales salieron de Catalufa en la plenitud de sus
actividades, sintiendo en el fondo del corazén un foco de sano patriotismo. Para
los primeros todo es sumisién y desengafios, para los Ultimos todo es revuelta
y esperanza. Los de ayer, opresion... los de hoy, liberacion!» (Subirachs i Cunill
1916, pag. 1).

La condicién exiliar aparece vinculada a la del catalan patriota o
que se transformaria en patriota (exiliado) en la sociedad de acogida al
propagar «las cosas de Catalunya». En este sentido, hay, en esta forma
de «arenga», un reconocimiento a la labor anterior que se ha realizado
en los Casales, no solo en el de Buenos Aires sino también en el de las
ciudades del centro de la Argentina, donde la emigracién catalana era
importante, como Santa Fe, Rosario, Mendoza, Cérdoba, Rio Cuarto o
Bahia Blanca: «Loslideres del movimiento catalan deben ser escuchados
en estas tierras. Los autores del pensamiento catalan deben ser leidos

Periodista catalan radicado en Argentina desde 1908 y director del periédico EI
Orden de la ciudad cordobesa de Rio Cuarto (Lucci 2015b).
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en el exilio». Al mismo tiempo, Subirachs i Cunill traza un proyecto que,
seglin su apreciacién, tendria lugar a raiz de las posibilidades que - se
crefa — traeria consigo la finalizacién de la contienda mundial (Lucci
2015b).

Asentada la identidad en aspectos culturales, ahora también en la
oposicion a los poderes imperiales, la Primera Guerra Mundial fue per-
cibida como una idea redemptora que «resarciria las injusticias de los
pueblos sin estado, propiciaria el nuevo ordenamiento geopolitico en la
posguerra y permitiria el afianzamiento de los valores democraticos»
(Lucci 2015b, pag. 8). Se creia que el desmembramiento de los poderes
centrales seria favorable a la independencia de Catalufia — entre otras
naciones — ya que desestructuraria al gobierno espariol.

Un afio después, la valoracién positiva de la Revolucién Rusa no solo
se cimentaba en la destruccién del imperio de los zares, sino también en
el concepto de autodeterminacién y federacién de naciones, presente
en el discurso marxista de la Tercera Internacional (que también im-
pactaria en la representacién de la nacién catalana) y en su proyecto de
secesion:

«La gloriosa revolucion rusa esta predestinada a ser, como lo fue la francesa,
-ejemplo que ejercid una obra poderosa en el movimiento del pueblo moscovita-
el espejo diafano donde se deben mirar para orientarse todos los pueblos uncidos
con anhelo de redencion (...). Nuestra ideologia es compatible con las doctrinas
de Marx: Nacionalismo universal; es decir, federacién de naciones. Nacionalismo
y socialismo, dos tendencias, segin muchos, tan antitéticas, se confunden amo-
rosamente para que un mismo espiritu las mueva: el anhelo de mejoramiento
de la humanidad. Y este mejoramiento es imposible si cada uno de los pueblos,
con idiosincrasia peculiar, no es soberano de sus destinos» (Nadal i Mallol 1917,
pag. 183).

En las practicas de sociabilidad cultural y artistica del Casal, previas
y posteriores a 1916, encontramos una referencia a la realidad rusa que
enfatiza la importancia del activismo catalanista previo, antes del uso
oficial de la categoria «exilio», nos referimos a la existencia, desde 1910,
de una pefia denominada El Soviet.

El 21 de diciembre de 1918, una vez finalizada la Gran Guerra, los
«catalanes de América» de Buenos Aires publicaron un manifiesto diri-
gido al pueblo argentino, donde declaraban su posicién de apoyo a la
Mancomunitat de Catalufia y pedian comprensién y respeto por la cau-
sa que defendian. Este documento fue redactado por Jerénimo Zanné,
firmado por los catalanes de América y reproducido en los diarios més
importantes de la capital, asi como en Ressorgiment, en el mes de enero
de 1919.
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Durante la década de 1920, la radicalizacién politica del Casal quedd
en manos de su «brazo armado», el Comitet Llibertat (antes habia exis-
tido el Comité de Accién Catalana promovido por el ampurdanés Nadal
i Mallol), que intentaria sortear la injerencia de la embajada espafiola
para neutralizar las actividades del Casal. El Comitet publicé, entre
1923y 1930, el periddico La Nacién Catalana, dirigido, en sus comienzos,
por el socialista Joan Comorera, y cuyo radio de distribucién fue amplio
(Uruguay, Paraguay y Chile) (Bacardi 2009, pag. 29).

En el transcurso del periodo republicano y la Guerra Civil, tanto el
Casal como el Centre manifestaron su apoyo al estatuto de autonomia
(1932), si bien la primera entidad tuvo una expresién politica mas deci-
dida. Como representacion escrita del Casal, el activismo nacionalista
de Ressorgiment fue muy intenso. Sus criticas al mencionado estatuto
autonémico eran frecuentes (por insuficientes facultades otorgadas a
la Generalitat) (Villarruel 2011, pag. 185), al mismo tiempo que atacaba
también con dureza a la «derecha catalana», dispuesta, segin ellos, a
pactar con Madrid. Respecto de la colectividad en Argentina, la revista
sostenia (como lo habia hecho Subirachs i Cunill en 1916) que los viejos
emigrantes tenian una idea anacrénica de Cataluiia, en la que todavia
gobernaban los caciques. Por eso, pensaban que el impulso correspon-
dia ahora a las nuevas generaciones, empeifiadas en la recuperacién de
la soberania plena, atn a costa de su separacién de Espana (Fernandez
2011, pag. 10).

Por razones obvias, a finales de la década de 1930 y comienzos de
1940, el uso de la categoria «exiliados» no seria asociada a los catalanes
«viejos» sino a los «nuevos», los exiliados republicanos.

El rol que la utilizacién de la categoria exilio ocup6 en la formacién
del grupo como colectivo identificado con la causa separatista, se con-
vertird en un fundamento de gran importancia para la elaboracién
de una imagen colectiva en base a la representacién del exilio como
un espacio de experiencia creativa. Mas alla de la posibilidad o no de
adecuacién de las categorias con la realidad empirica (exiliados, expa-
triados o inmigrantes), si tuviéramos que definir su militancia previa
como una realidad basicamente cultural, la impresién seria errénea,
ya que, como hemos podido comprobar, el catalanismo desarrollado
por este grupo contuvo elementos de fuerte posicionamiento politico
desde su surgimiento (1908).

Por otro lado, més tarde, el contexto del arribo de los exiliados de la
guerra civil y el régimen franquista pondria en vigencia nuevos nicleos
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de sentido sobre estos desplazamientos forzosos en contextos de vio-
lencia. Por un lado, el exilio concebido como espacio de experiencia de
lucha politica (sobre todo para los alineados al bando republicano),
por otro, lo que serd comun para los sublevados, la representacién del
exilio como destino del culpable (el fugado, el proscripto, el traidor,
etcétera) (Jensen 2009).

2.5 Un centenario bajo discusion

En 1985, las autoridades del Casal de Catalunya comenzaron a ges-
tionar las celebraciones de lo que denominaron «los primeros cien afios
de existencia del Casal en Buenos Aires» que se cumplirian, segin sus
calculos, al afio siguiente. Se contactaron con el «Comité Ejecutivo de
la Comisién Catalana del Quinto Centenario del “descubrimiento” de
América» y consiguieron su apoyo, ademas del de la Generalitat, en
aras de, por un lado, mostrar que «Era toda una colectividad nacional
la que queria dar a conocer lo que ha hecho y lo que ha sido, lo que
sabe hacer y lo que puede ser» (Rocamora 1992, pag. 282), y, por el
otro, para el gobierno cataldn (en conjuncién con el Instituto Catalan
de Cooperacién Ibero-Americana), «serviria para llevar a los &mbitos
internacionales la presencia de Catalufia» (Rocamora 1992, pag. 282).
Estos objetivos ensamblados respondian, probablemente, a una prac-
tica propagandistica del gobierno de Jordi Pujol, para su proyecto de
construccién de una nueva Catalufia posfranquista, fuerte en sus rei-
vindicaciones de identidad cultural singular, dentro de la concertacién
posible de la «Espafia de las autonomias».

Esta «embajada cultural catalana en Argentina» (que incluyé sesen-
ta y tres empresas catalanas en busca de acuerdos econémicos), fue
criticada por algunos sectores:

«(...) se alegaba que seria una verglienza celebrarlo, porque, por un lado, los
catalanes no habian contribuido nada, exceptuando el financiamiento de la ex-
pedicién colombina por parte de banqueros catalanes. Por otro lado, no habia
sido un descubrimiento, porque anteriormente habian llegado a sus playas los
nérdicos, y por otra parte no se trataba de celebrar sino de conmemorar. Pero
muy especialmente porque la conquista posterior al descubrimiento fue genoci-
da hacia los indigenas autdctonos del continente americano» (Rocamora 1992,
pag. 286).

Segun Jensen (2008, pag. 141) «Sibien seria un error definir al Centre Catala
como una unidad profranquista, obliterando las discusiones y debates internos
que las sesiones de su Consell Directiu permiten conocer (2/2 y 9/1.139), por
perfil, filosofia y orientacién, el Casal Catala fue el que mas decididamente se
aline6 con el bando republicano».
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El autor de estas palabras, Joan Rocamora, exiliado republicano,
integraba la comisién directiva del Casal de Catalunya. Si bien omitié
aclarar quiénes fueron esas voces disidentes, sefial6 la necesidad de
realizar una amplia convocatoria a todos los catalanes de Argentina
para que se sumaran a la celebracién del «centenario del Casal en Buenos
Aires». Para ello, fue fundamental elaborar una carta abierta bilingiie.
Algunos parrafos sintetizan su versién de la historia de los catalanes en
Argentina (Buenos Aires):

«Esta presencia catalana en la Argentina se confirmé hace casi cien afios, exac-
tamente el 12 de junio de 1886 con el que inicialmente se llamo Centre Catala,
hoy Casal de Catalunya. Nuestras raices culturales se han mantenido, afirmado y
reanimado en esta casa. Se superaron dificultades, han pasado generaciones, y
los cien anos de existencia demuestran que nuestra historia vive, que el idioma
se continua divulgando y difundiendo y que mas que nunca hemos de enorgulle-
cernos de nuestro origen. La secular trayectoria del Casal de Catalunya hace que
se convierta en una auténtica representacion de los catalanes en la Argentina»
(Rocamora 1992, pag. 286).

Por otro lado, el testimonio legado por la hija de Ch. Lleonart Gi-
ménez (1986, pags. 35-37), cuestiona — en forma contemporanea a los
acontecimientos — el hecho de haberse celebrado el centenario de una
institucién catalana en Argentina, dando sefiales, al mismo tiempo, de
un sector disidente a estas manifestaciones conmemorativas:

Con motivo de celebrarse este ano, dijeron, el primer centenario de la fundacion
del Casal de Catalunya (asi dijeron), se han originado confusiones al respecto por
una similitud de nombres: «Casal Catala», «Centre Catala» y «Casal de Cataluia»,
y una diferencia de fechas y nombres de los fundadores de estos centros. Asi,
en nuestra propia familia y amigos nos han pedido aclaraciones al respecto,
aclaraciones que creo necesarias en este trabajo.

A fines del siglo pasado la inmigracion catalana fue cada vez méas importante y
con ella aparecio el deseo de unirse los catalanes afincados en Buenos Aires,
esto dio origen a la formacién del Centre Catald el 12 de junio de 1886 (...).

Ahora bien, la inmigracion siguid en auge; muchos no gustaron del caracter del
Centre Catala, lo crefan una sociedad recreativa, como abundaban en aquella
época, deseaban un centro de reunién, en donde se hiciera «cultura» y con ese
deseo, José Lleonart Nart fundo el «Casal Catala, Centro de Cultura», en Marzo
de 1908.

Estas dos entidades, representaron a la colectividad por separado, eran indepen-
dientes, pero a fines de 1940, desearon fusionarse y unificar su representatividad
con el nombre de «Casal de Catalunya» de Buenos Aires.

Por eso es que celebrando el primer centenario del «Centre Catala de Buenos
Aires», ha venido el presidente de la Generalitat de Catalunya, acompafado de
un séquito de artistas de todas las ramas, universitarios, cientificos, industriales,
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deportistas, etcétera, para celebrar el acontecimiento durante todo un mes. Pero,
scuédl es la entidad que ha cumplido 100 afos de vida? Ninguna. Veamos:

El «Centre Catald» se fundd en 1886, y terminoé cuando se fusiond con el «Casal
Catala» en 1940. Total afios de vida: 54.

El «Casal Catala, Centre de Cultura», se cred en 1908y se fusiond con el «Centre
Catald» en 1940. Total afios de vida: 32.

El Casal de Catalunya, se inicié con la fusion de los dos centros anteriores, en
1940, y continta. Tiene 46 afnos de vida.

Como se ve ninguna de las tres entidades catalanas cumplé cien afios. ¢Cémo
creyeron las autoridades de Catalunya que asistian al centenario de un centro?
Si los de aqui no les aleccionaron, esta mal hecho, muy mal, ;qué los condujo a
hacer tal cosa?!>®!

La contrastacién de estos testimonios arroja la posibilidad de comen-
zar a revisar las relaciones entre identidad y memoria, asi como entre
historia y memoria. Los procesos de produccién de identidad (sean
colectivas o individuales) operan en base a una seleccién particular de
recuerdos reinterpretados y resignificados segtn las sensibilidades cul-
turales, las inquietudes éticas y las conveniencias politicas (Traverso
2007). Los usos politicos del pasado, que se hacen a partir de lo que
Hobsbawm y Ranger denominaron «la invencién de la tradicién», sue-
len ser instrumentados para que determinados sectores de una sociedad
legitimen instituciones y valores. Esta construccién de la memoria con-
lleva un uso politico del pasado. La memoria da forma a las identidades
sociales y las inscribe en una continuidad histérica, otorgandole sentido.
Se puede usar la memoria para mantener viva una tradicién, para hacer
honor alas victimas de un hecho aberrante o para hacer justicia.

En este caso, puede verse el uso del pasado para la invencién o cons-
trucciéon (como sefiala Anderson, no necesariamente en sentido ficticio,
aunque el relato de C. Lleonart Giménez parece convencer de ello), por
parte de las autoridades del Casal de Catalunya, de una continuidad
centenaria, y de una imagen del inmigrante -y el ciudadano — cataldn
acorde con los tiempos histéricos que se vivian por entonces, donde lo
que buscaba el gobierno catalan era darle una fuerte impronta cultural
al catalanismo, una propuesta que retomara, en el clima ideolégico
del pos franquismo, el conservadurismo catdlico catalanista prebélico
(Nuriez Seixas 2007), con las reivindicaciones de autonomia, y, muy
claramente, sin apelar al independentismo o separatismo. Segiin Ro-
camora (1992, pags. 282-283), las declaraciones del presidente Pujol,
en entrevistas dadas a medios argentinos, «Cambiaron la idea de los

(36] Se transcribe textualmente. El subrayado es de la autora.
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oyentes o televidentes mas enterados, sobre lo que consideraban una
atrabiliaria mania del separatismo; una utopia exdtica que transforma
a los catalanes en unos pintorescos, tozudos, inofensivos o ilusos; pese
a mirarnos con simpatia (...)».

En el sentido antes expuesto, el encuentro pautado entre el presiden-
te argentino Raul Alfonsin y Jordi Pujol, probablemente haya apelado
al significado de «construccién» o reconstruccién de unas sociedades
que habian sido arrasadas por las dictaduras y las violencias estatales
sistematicas del siglo XX. Esa necesidad de acentuar la unién en el pre-
sente, en base a un ideal comn, pudo haber impreso una mirada al
pasado que le otorgara una continuidad histérica, seleccionando re-
cuerdos v silenciando (al incluirlos en la categoria de «dificultades»)
los relacionados con la experiencia del grupo separatista. Al rescate
de esta Gltima experiencia histérica, que por entonces se hallaba pro-
bablemente més representada en la Obra Cultural Catalana de Buenos
Aires (1961), aluden los parrafos de C. Lleonart Nart. En base a ello,
alli se destaca la reunién de los legados del Casal Catala y del Centre
Catala en el acto de fusién de ambas entidades y se juzga erréneo el
accionar conmemorativo del Casal de Catalunya de Buenos Aires y la
Generalitat.






Capitulo 3

Fl Soviet de la muUsica

3.1 ElInstituto de Estudios Catalanes y el «Soviet
Catalan»

La trayectoria personal de Josep Lleonart Nart y su grupo afin si-
guid, a partir de 1911, un camino separado al de la entidad que habia
impulsado, el Casal Catala. Concepcidn sefiala ese momento como una
circunstancia penosa y productiva al mismo tiempo, ya que llevaria a su
padre a generar nuevas instancias participativas, aunque en sus ratos
libres se ocupara de escribir articulos,

«(...) le faltaba algo, “una institucion” junto con sus amigos y con los que de
Cataluna fueron viniendo en esta época (1911, 1912 y 1913). Muchos de ellos
pintores como Pascual Monturiol, Ledn Sola, o mudsicos que vinieron en gran
cantidad, resolvieron crear una nueva institucion. Para ello y por medio de los
diarios, se invitd a los catalanes amantes de las artes, de la cultura, a que formaran
parte de ella, y con esta aportacién pudo formarse en 1912 la: “Institucién de
Cultura Catalana”» (Ch. Lleonart Giménez 1986, pag. 16).

De corta existencia (1912-1913 0 1915), el Instituto de Estudios Ca-
talanes'” (nombrado también como Institucién de Cultura Catalana
o Centro de Estudios Catalanes), recogia su inspiracién del Instituto
homénimo fundado en 1907 en Barcelona, sobre todo con la intencién
de reunir las diferentes manifestaciones culturales catalanas al tomar
como base la singularidad lingiiistica. Sin embargo, hasta el momento,
desconocemos si existié una efectiva articulacién o comunicacién entre
ambas entidades.

Una caracteristica central de este nuevo espacio de sociabilidad ca-
talana, segtn el testimonio de Concepcién, habria sido la circunstancia
de estar integrado por los nuevos inmigrantes llegados a partir de 1911,

111 En adelante, IEC de Buenos Aires o IECBA.
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muchos de los cuales eran, efectivamente, musicos y/o aficionados,
como Ramén Guitart (Badalona, Barcelona 1880-Barcelona 1921),!”!
Ernst Sunyer — quien, a su llegada, con 21 afios, fundé la agrupacién
coral Orfe6 Catal4 del Casal Catald — Josep Maria Pena (Barcelona 1877-
Buenos Aires 1856), ! o el poeta y critico musical Jer6nimo Zanné. Salvo
Sunyer, los tres inmigrantes mencionados participaron activamente
en las dos Wagnerianas. Sobre las actividades del IECBA, sabemos que:

«Alquilaron un piso en la calle Belgrano 1572, frente al Depto. Central de Policia,
y comenzaron a trabajar. Se dieron conferencias, un concierto de piano, otro
de piano y violin, dos sobre el lied por la cantante Ana Grenier de Giménez, un
festival en el Teatro Nacional, en el cual la Compaiia Argentina de Guillermo
Battaglia representd “Tierra Baja” de Angel Guimerd, y a beneficio de fomento
de la biblioteca de la institucién (diciembre de 1912), etcétera» (Ch. Lleonart
Gimeénez 1986, pags. 16-17).

La importancia de la musica en esta nueva institucién qued6 ma-
nifiesta en las breves actividades que desarroll4. De hecho, el IECBA
serd recordado por haber sido plataforma para la creacién de una Wag-
neriana en Buenos Aires, hecho que refiere, en rigor de verdad, como
veremos, al momento de su reorganizacion (1913): «Esta institucién
de cultura catalana se mantuvo hasta el afio 1915, trabajando siempre
espiritualmente, pero debido a la parte econémica tuvo que cerrarse.
Pero no sin dar lugar a otra institucién de envergadura como fue la “Aso-
ciacién Wagneriana de Buenos Aires”» (Ch. Lleonart Giménez 1986).
Fivaller Seras'*' no menciona en sus memorias las circunstancias con-
flictivas en el seno del Casal —aunque sefiala una incompatibilidad de
principios — y da otra fecha de conclusién para la mencionada entidad:

«Empujado por la impresion de que se tergiversasen los principios del Casal, que
no eran preservados con suficiente firmeza, [Lleonart Nart] cred un Instituto de

Musico y pedagogo, arrib6 a Buenos Aires en 1910, donde fundé una escuela de
canto y fue maestro de capilla de la iglesia de Las Victorias. Fundador y activo
participe dela Wagneriana, en 1916 retorn6 enfermo a Barcelona, donde fallecié
en 1924. Para Grassi Diaz (1963), Ramén Guitart, habia hecho un sacerdocio de
la ensefianza de la musica.

Hermano de Joaquim Pena, arribd en 1912 a la Argentina y se estableci6 en
Buenos Aires, donde aparte de ejercer su profesién como musico, integré la
comisién directiva de la Wagneriana. Ressorgiment — érgano de difusién perid-
dica mas importante de los catalanes de América — destacaba su actuacién en
circulos musicales argentinos, sin dejar de mencionar que se trataba de una
muy estimada y «alta figura de la colectividad» que habia sido fundador de la
AWBA junto al «xmiembro prominente de la familia catalana, Josep Lleonart
Nart, y un grupo de argentinos» (Ressorgiment, 1956, pag. 7712).

Nieto de Miguel Lleonart Nart, hermano de Josep, véase figura 2.1.
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Estudios Catalanes, con el objetivo de potenciar todavia més la vertiente cultural
de las actividades programadas: conferencias, estudios, lecturas, audiciones...
Este instituto sirvié de plataforma para la fundacion de una Asociacion Wagne-
riana Argentina [sic] en 1913, de planteamientos similares a la de Barcelona, y
que tuvo una repercusion notable en la vida musical de la ciudad. Aquel afio, sin
embargo, el Instituto tendié a fusionarse con el Casal, para no dividir la actuacién
catalana» (Bacardi 2009, pag. 19).

Por razones econémicas y/o estratégicas, se deduce que, desde fina-
les de 1913 — o hasta 1915, segin Concepcién — las inicas entidades que
nuclearon a los catalanes radicales fueron, por un lado, la Wagneriana
como instancia formal, y, en cuanto a la sociabilidad informal, la «Pefia
de La Brasilefia», luego conocida como el «Soviet Catalan»:

«El afo 1912 fue un afno de creaciones, el “Instituto de Estudios Catalanes”
y la Wagneriana, pero hay otra. Una de las iniciativas de catalanidad basada
en la amistad de los companeros ha sido, sin premeditacion, la creacién de la
pena de “La Brasilefia”, de la calle Maipu (ya no hay tal cafeteria), que se cred a
mediados de 1912, conocida al cabo de algunos aios con el nombre de “Soviet
Catald”, donde el “comisari” Lleonart Nart presidia la “mesa de la amistad” y
que hablaban de temas que debian de ser tan interesantes, que dificilmente
los sovietistas, dejaban de ir a la hora de la reunioén, de 6.30 a 8 de la tarde»
(Ch. Lleonart Giménez 1986, pag. 20).

¢Qué fue el Soviet? ;Por qué se denominé asi? ;Cuéndo ocurrié
realmente este bautismo? ;Qué connotaciones o significados adqui-
ri6/acumuld? La referencia mas contemporanea sobre la existencia
de la «pefia de La Brasilefia», la hallamos en los escuetos testimonios
(narraciones literarias) sobre la sociabilidad que alli se reunia. En la
novela EI mal metafisico (1916) de Manuel Galvez, puede hallarse un
retrato - ficcionalizado y en cierta medida estereotipado - °/ del am-
biente bohemio e intelectual que se reunia en el mencionado café. En
cuanto a los wagnerianos, el personaje de la novela, Riga — un joven del
interior que se muda a la capital argentina para cumplir su suefio como
escritor — describia:

«(...) Aqui se reunian todas las noches, en pequenos grupos, seres de la mas
diversa catadura intelectual. Anarquistas violentos, perseguidos, mas que por
la policia, por el hambre, que veneraban a Kropotkin, a Salvador y a Angiolillo y

Si bien Galvez manifesté posteriormente el caracter mitico de esa «pseudo
bohemia» portefia de la cual participé y describié en la mencionada novela,
Ansolabehere (2014, p4g. 172) sefiala que — aun con sus limitaciones — es per-
tinente hablar de una bohemia porteiia del novecientos y considerar a EI mal
metafisico como uno de los textos fundamentales en la construccién de su ima-
gen, asi como el relato de Henri Murger lo fue para la bohemia parisina.
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amenazaban destruir la Sociedad a fuerza de bombas y de pésima literatura, se
codeaban con musicos y tedsofos, gentes mansas e inofensivas que ahogaban
en conmovidas laudatorias a Wagner o a la Blavatsky las ganas de comer (...)»
(Galvez 1941).

Es muy probable que esos «musicos y tedsofos, gentes mansas e ino-
fensivas» hayan estado integrados, al menos en parte, por el grupo
de catalanes que se reunia asiduamente en el café, conformando una
pefia. En cuanto a ella, testimonios posteriores, recientemente hallados
— atravesados por la nostalgia de la distancia histérica o por otro tipo de
mediaciones — permiten, sin embargo, componer una imagen mucho
mas rica de un espacio por naturaleza dificil de reconstruir empirica-
mente, en tanto su caracter informal lo alejaba més de lo habitual del
registro histérico. Ademads, un articulo (Romero 1930), de una pagina y
media de extensién, publicado en la Revista Atldntida (octubre de 1930),
permite extraer caracteristicas peculiares del Soviet, asi como analizar
los sentidos otorgados al concepto, en tanto conexién obligada para
esta época con el comunismo soviético.

La crénica periodistica sefiala, en tono jocoso, que un dia, Josep
— quien concurria al café — habia fundado la pefia al encontrarse con
otro catalan, también separatista. Con el correr del tiempo, habrian ido
agregdndose numerosos catalanes ilustres de Buenos Aires: financistas,
escritores, pintores, industriales, musicos, poetas y periodistas. «Un
dia, alguien mostrandose asombrado por la extrema libertad, por la casi
anarquia en que se desarrollaban las reuniones, comenté algo acalorado:
—ijHombre, aqui cada cual dice y hace lo que se le antoja! jEsto es un
Soviet!... —jUn Soviet! {Un Soviet! —exclamaron los demés».

El caracter narrativo del periodista, que busca generar un relato atra-
pante para el publico y donde no existen referencias a la realizacién de
una entrevista (no se reflejala situacién de entrevistador-entrevistado/s
o entrevistada/s en base a preguntas y respuestas, sino que se presenta
un relato construido a posteriori), quizas describe menos la pefia y habla
mejor de los juicios y valoraciones que por entonces existian hacia todo
aquello que se relacionara con los grupos de izquierda, en particular
la realidad comunista a la que el Soviet hacia referencia. Asi, la nota
comienza con la siguiente advertencia:

«(...) pero no hay que alarmarse. Un Soviet instalado en pleno centro de la ciudad,
sin escondites, sin dinamita, y sin banderaroja(...) “guarida” de artistas burgueses,
de gente toda muy simpéatica e inteligente, que ni es comunista ni tiene nada que
ver con el anarquismo, pero que, al mismo tiempo, es libertaria por temperamento
y por definicion filoséfica» (Romero 1930).
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Con estas palabras, el autor de la nota, Héctor Romero, logré res-
guardar cualquier vinculacién directa - tanto a él como a las personas
tedricamente entrevistadas — con ideologias catalogadas por entonces
como peligrosas (anarquismo univoco en su sentido «terrorista» y co-
munismo vinculado a la idea de revolucién por las armas). Para ello, y
probablemente fuera también una caracteristica de la revista, utilizé
un estilo humoristico al detallar las actividades de la pefia.

Sin embargo, sibien parece haber existido habitualmente un espiritu
jocoso y hasta burlesco, asi como de «revolucionarismo platénico» — se-
gun Solanes describia a Lleonart Nart — estos rasgos no estuvieron tan
claros durante la década de 1910 y, sobre todo, hacia el final de la misma.
En ese tiempo, los catalanes abiertamente separatistas admiraron el
proyecto soviético y se definieron cercanos al socialismo revolucionario,
en tanto creian posible la formacién de un estado catalan auténomo al
finalizar la Gran Guerra (como vimos en el capitulo anterior), o hasta
de una federacién de naciones hispanas al estilo soviético. Una vez di-
suelto ese suefio durante los afios veinte, podia hablarse sin — serias —
sospechas comunistas, de la actividad de esta pefia en las paginas de
una revista de alcance relativamente masivo.

Al mismo tiempo, la caracterizacién de «artistas burgueses» (en
itlica en el original) muestra el desconcierto del periodista para ca-
racterizar a un grupo marcado por la ambigiiedad de la «burla» hacia
lo comunista y, al mismo tiempo, hacia las costumbres burguesas. En
cualquier caso, esta especie de «pefia comunista de la burguesia» se
asemejaba bastante més a una parodia teatral, o a un acto digno de
una vanguardia estética. Un breve repaso sobre sus rasgos e itinerarios
puede ilustrar al respecto. En principio, ¢quiénes acudian?:

«Todo catalan ilustre, en ciencias, letras o arte, que llegaba a Buenos Aires, lo
visitaba, y si se quedaba mucho tiempo se hacia habitué del Soviet. Asi, visitaron
al Soviet politicos como Cambd, Macia, Venturay Gassol, cientificos como los Dres.
Piy Sunyer, Leandro Cervera, escultores como J. Llimona, Viladric (h), Masriera,
etcétera» (Romero 1930).

«(...) pintores, musicos, escritores, actores, algunos de ellos de paso por Buenos
Aires, como el actor y dramaturgo Santiago Rusifiol» (Bacardi 2009, pag. 19).

«(...) hombres de letras, industriales, artistas, residentes todos en Buenos Aires,
gue aman a Catalufa, que aspiran a su legitima independencia, que aman el arte
entranablemente (...)» (Romero 1930).

Aunque «los soviéticos catalanes» no aceptaban «diferencias de ac-
tuacion ni categorias de ninguna especie», para las visitas ilustres se
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servia un «suculento café con leche de honor». «Las bromas de gus-
to, las discusiones acaloradas, las pullas, todo est4 permitido en estos
homenajes, todo menos las posturas graves y los discursos formales.
Se dio una vez el caso de un socio que pretendié sentar catedra en un
banquete...— ;Lo silbaron? —No sefior, fue exonerado del Soviet».
La pefia, sin afiliados, reglamentos ni organizacién formal, tenia,
sin embargo, sus «autoridades»: el comisario, el secretario general y el
jefe de policia.
«El comisario por ser el més viejo y el mas simpético, fija la fecha de los banque-
tes y su opinién es la méas respetada. El secretario corre con todo lo relativo a
la introduccién de visitantes o aficionados. Y el “jefe de policia”... bueno, este
Hermelo del Soviet Catalan es el encargado de conocer la llegada de las perso-
nalidades catalanas que arriban a Buenos Aires, averiguar el hotel donde paran e

invitarlas a concurrir a la pefa del Soviet, donde reciben el bautismo de simpatia,
y el primer aplauso consagratorio» (Romero 1930).

Obra cultural (financiacién de publicaciones y arte en general), obra
catalana, también debia hacer obra argentina: «Uno de los soviéticos,
helenista de talento indiscutido, tradujo a Horacio al catalan. Y el Soviet
costed su trabajo y pagé la edicién», en referencia a Jerénimo Zanné.

«“Otro de ellos —el actual comisario — fue uno de los fundadores de la Wagneria-
na, asociacion de cultura musical que honra a Buenos Aires”, en clara referencia
a Lleonart Nart. Cuando Rocamora (1992, pags. 74-75), reconstruye el pasado
institucional del actual “Casal de Catalunya”, lo presenta, en el epigrafe del retra-
to que incluye del mismo, como “Comisario” del Soviet. Patriarcal, bondadoso
y nobilisimo. Simpatia, entusiasmo catalanista y conjugacién permanente del
verbo Amar».

Enlaimagen 3.1, puede observarse una especie de emblema, insignia
del Soviet. Comencemos por indagar la historia del objeto para poder
reconstruir luego sus significados, que, como hemos apuntado en la
introduccién, son «acumulados» por todo objeto semi6foro en el sentido
dado por Pomian (1999).

Segun J. Lleonart Giménez (1930), para el cumpleafios nimero 69
de su padre Josep —el 9 de octubre de 1930 — se reunieron en su hogar
los integrantes del Soviet Catalan.

«Ese regalo fue de sus comparieros del Soviet a Lleonart Nart, octubre de 1930,
homenaje previo dice y después reunion en su casa. Si esta fue la oportunidad y
el motivo en particular lo desconozco pero como dice alli lo visitaban por el dia
de su cumpleados, no seria dificil que le hubiesen llevado ese obsequio o se lo
hubiesen dado en la ceremonia anterior que nombra».°!

Entrevista con Alvaro San Sebastian, hijo de Marta Isolda Lleonart (febrero y
octubre de 2018).
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Imagen 3.1. Emblema en conmemoracién del «Soviet Catala», 1930. Regalo
de los «sovietistas a su comisario». Nota: pueden reconocerse las firmas de:
Banus i Grau, Jerénimo Zanné, Josep Ramoneda, J. Maria Pena, Valenti Gras
Solé, Josep Almiroll, Josep Biada, Ramén Canals, J. Armengoll, Joan Torrendell,
Ramén Escarrd, Melcior Cases de Malgrat (¢?), Ferran Fontana, J. Lleonart
Nart (abajo a la derecha), entre otros. Fuente: Archivo Lleonart.

La observacién «dice alli» refiere a las memorias de Marta Isolda
Lleonart, hija de Josep Lleonart Giménez, escritas en varios tomos.
Como regalo para el fundador del Soviet, se desconoce quién o quiénes
fueron los autores de su confeccién dentro del circulo sovietista, aunque
pude saberse cémo fue el devenir de su conservacién:

«Estaba en poder de mis tias (Chita y Mecha, en realidad tias abuelas). Lamenta-
blemente alguna vez se mojo y estan borrosas las firmas. De la casa de Chitay
Mecha yo me lo llevé cuando ellas murieron».'”!

Enla composicién de este objeto se observala superposicién de varios
materiales: estructura de madera aparentemente recubierta de una tela
amarilla, cintas rojas, disefio en madera de la insignia y/o motivos del

Ibid.
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centro, ademés de un simil pergamino en la parte inferior a modo de
inscripcién, con una pequeria bandera en el costado izquierdo (a modo
de estandarte), donde se incluyen las firmas de sus integrantes, ademas
de la fecha.

Sobre el fondo de la bandera oficial de Catalufia (la senyera),'® al
centro, el relieve del café contenido o rodeado por la hoz, se muestra
como el simbolo representativo del Soviet Catalan. Obsérvese que, del
emblema de la hoz y el martillo, que en esos afios y para la posteridad se
convertiria en caracteristico del comunismo soviético,!”’ se selecciond la
hoz, probablemente porque unificaba el sentido soviético con otro més
cercano: el simbolo catalan de los campesinos sublevados en 1640 contra
el rey Felipe IV («guerra de los segadores») y que seria recuperado como
icono catalanista a fines del siglo XIX.!*°! El pocillo de café, (simbolo
de la sociabilidad burguesa) Unico «copetin» tolerado en las reuniones,
adquiere, a través de la hoz campesina, un tono «revolucionario», que
se afirma en la libre palabra habilitada por la sociabilidad del café.

En cuanto al uso de los colores, puede interpretarse que el fondo
tipico de la sefiera (que coincide con el rojo y el amarillo de la bandera
soviética), sumado al azul y blanco de la inscripcién «Soviet Catald» y el
motivo del café con la hoz (colores de la estrella blanca sobre fondo azul),
transformaria todo el conjunto en la estelada indenpendentista. ™"

La oficial desde el Estatuto de Autonomia de 1979.

En abril de 1918, el moscovita Yevgueni Kamzolkin present6 la versién que co-
nocemos de la hoz para representar al campesinado y el martillo al proletariado
industrial, ensamblados para simbolizar la unién de todos los trabajadores. Esa
propuesta fue aprobada oficialmente en el marco del Quinto Congreso de los
Soviets. En diciembre de 1922, durante el Primer Congreso de los Soviets, se
decidi6 que el emblema formara parte de la bandera de la URSS vy asi se hizo en
noviembre de 1923. Posteriormente, también fue incorporado a las banderas
del resto de los paises comunistas.

De hecho, entre 1892 y 1899, se recupera una cancién popular que se creia
proveniente del siglo XVII y que arengaba a los campesinos a la lucha. Pese
a ser resistido durante gran parte del siglo XX, Els segadors fue recuperado
durante la transicién democratica, y con el restablecimiento de la Generalitat
de Catalufia se convirtié en el himno de la nueva autonomia a partir de 1993
(Canal 2015).

La estelada surgi6 a principios del siglo XX y su versién definitiva es obra de
Vicencg Albert Ballester, militante de la Unién Catalanista, quien la dio a conocer
en 1918, en el contexto de su presidencia del Comité Pro Catalufia (quien, en
base a sus repercusiones en Buenos Aires y en América, se proponia pedir a la
Sociedad de Naciones que apoyara la independencia de Catalufia). En abril de
1922 los «catalanes de América» ofrendaron a la Mancomunitat de Cataluiia
una bandera catalana confeccionada a partir de los esfuerzos organizativos
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Imagen 3.2. Asistentes al banquete en homenaje a Lleonart Nart (9 de octubre
1930). Nota: De izquierda a derecha- Primera fila: Josep Serré, Ferran Fontana,
Josep Lleonart Nart, Armengol Vila Vallés, Francesc Fabregas. Segunda fila:
Eugeni Campllonch, Francesc Martorell, Ramén Canals, Mena Bandranas Pala,
Francesc Constant y Josep Maria Pena (musico). Tercera fila: Amareu Damesén,
Josep de Mird, Juan Lleonart, Eduard Nogués, Pere Lleonart y Quintana. Cuarta
fila: Josep Maria Pixot, Juan Cunill, Jerénimo Zanné (escritor), Joan Armengol,
Lluis Macaya (dibujante), Ramoén Girona, Josep Lleonart Giménez y Francesc
Ramoneda (pintor). Entre ellos —hasta donde sabemos — fueron socios de
la Wagneriana: Josep Lleonart Nart, Francesc Martorell, Josep Maria Pena,
Jerénimo Zanné y Josep Lleonart Giménez. Fuente: Archivo Lleonart.

Los significados y funciones de este objeto pudieron haber sido mul-
tiples. En principio, se trata de un objeto plastico pensado, disefiado y
confeccionado como regalo de cumplearios para el fundador del Soviet
y de la comunidad catalana radical de Buenos Aires. En este sentido,
se instituye también como recuerdo de esa particular celebracién del
aniversario y como reconocimiento a la iniciativa de Lleonart Nart.
Al mismo tiempo, probablemente condensaba una sociabilidad, una

y econdémicos de los exiliados y emigrados de Sudamérica, nucleados en el
accionar del Comiteé d’Accié Catalana de Sud América (fundado a iniciativa del
Centre Catala de Mendoza, Argentina) (Lucci 2008).



(12]
(13]

(14]

80 Josefina Irurzun

actividad de pensamiento basada en la libertad e igualdad de la palabra,
intercambio y reconocimiento de pares, al incluir, en un orden (apa-
rentemente azaroso), las firmas de sus integrantes. Por otro lado, la
referencia lingtiistica y visual de la Revolucién Rusa y el comunismo,
en conjuncion con el café, muestra la finalidad de presentarse como un
grupo con sentido del humor, critico e irreverente, que al mismo tiem-
po perseguia un cambio. Por Gltimo, representa un grupo de catalanes
identificados con las artes y el conocimiento, al mismo tiempo que con
el autonomismo e independentismo.

«No te podria decir el significado que tenia para mi bisabuelo o familia, lo que
si te puedo decir por todos los cuentos escuchados es que esa actividad era
fundamental en la vida de él, imaginate que se juntaban TODOS los diasde 7 a 8
de la noche, en la confiteria Brasil (creo),[m 0 sea que era un grupo de amigos
comprometidos sobre todo con la actividad cultural y artistica (seguramente
habria otros temas pero quedaban en el ambito privado) (...). Dicen que después
que el “Comisari” murié duraron poco tiempo las reuniones y ponian una silla
vacia que representaba su presencia/ausencia. Por lo tanto era un recuerdo
de esa actividad diaria y muy significativa. Pensa que todo cataldn del mundo
artistico que llegaba a la Argentina era convocado en esas reuniones y ellos
mismos les ayudaban a financiar exposiciones, publicaciones (Rusifol, Villadrich,
etcétera)».[13

3.2 El «Soviet de la musica»

Segln algunos musicélogos argentinos, la reunién iniciatica para
organizar una asociacién wagneriana en Buenos Aires fue convocada
por el periodista y musicélogo Ernesto de la Guardia, a través de un
llamamiento titulado «Aurora» (Valenti Ferro 1992, pag. 66; Mansilla
2004, pag. 3, entre otros). Sin embargo, a partir de esta indagacion,
puede afirmarse que de la Guardia, en su caracter de periodista, proba-
blemente haya sido una especie de «vocero» publico de un grupo muy
diverso de admiradores wagnerianos.

Elimpulso inicial para constituir la asociacién de aficionados parti6
del grupo de inmigrantes catalanes radicados en Buenos Aires: José
Lleonart Nart, José Maria Pena, Ignacio Paris y Pablo Henrich, quienes,
unidos a Ernesto de la Guardia, expusieron la idea de organizar la insti-
tucién a Mariano Barrenechea.!**' Este ultimo fue quien se encarg6 de

Se refiere al café ya mencionado «La Brasilefia».

Entrevista con Alvaro San Sebasti4n, hijo de Marta Isolda Lleonart (octubre de
2018).

Graduado en Derecho v Filosofia, fue profesor de Estética en la Facultad de
Filosofia y Letras de la UBA, periodista, escritor, musicélogo y diplomatico,
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la difusién de la propuesta y de conseguir el salén de actos del diario La
Prensa para su concrecién (Dillon 2007, pag. 17).

«Toscanini habia triunfado imponiendo Tristan e Isolda en el Colén. No obstante,
Wagner no cuajaba en el gran publico que se iba distanciando de una fuente
notable de formacion estética. Quebrando esa incomprension cuatro hombres
de pueblo, que desde la ciudad condal, junto a los recuerdos de la tierra trafan
el corazon desbordante de melodias wagnerianas, después de ponerse en con-
tacto con Ernesto de la Guardia, iniciador de la idea, se lanzaron a la tarea de
constituir una asociacién dedicada a difundir, explicar y hacer gustar las bellezas
de las creaciones de Wagner. Aquellos cuatro wagnerianos de alma y corazon,
hermanados en un mismo fervor, José Lleonart Nart, José Maria Pena, Ignacio
Paris y Pablo Henrich, expusieron a Mariano Barrenechea sus propdsitos y le
contagiaron sus entusiasmos, a punto tal, que de inmediato solicit6 el salon de
La Prensa, para efectuar una reunién y dejar constituida la entidad» (Grassi Diaz
1963, pag. 7).

Esta narracién de Grassi Diaz (1963), quien fuera posteriormente
uno de los mas afamados directivos del Teatro Colén y de la AWBA,
es muy similar, en los hechos seleccionados, al relato realizado por
Concepcién Lleonart Gimenéz para iniciar la misma historia 23 afios
mas tarde:

«Fue el despertar musical del pais que se corond con la “Asociacion Wagneriana
de Buenos Aires”. El mundo vivia en 1912 un noble clima de elevacion musical e
intelectual. Toscanini triunfaba imponiendo Tristan e Isolda en el Teatro Colon.
La iniciativa primitiva de fundar la Wagneriana habia surgido de pap4, de José
Lleonart Nart, quien con José Maria Pena, Ignacio Paris, y Pablo Henrich (todos
catalanes) ayudados por Mariano Barrenechea (critico musical del diario La Na-
cion), obtuvieron que el diario La Prensa les concediera uno de sus salones donde
poder convocar en un dia determinado a los aficionados a la buena musica» (Ch.
Lleonart Giménez 1986, pag. 17).

No obstante, el breve diagnéstico de la cultura musical portefia (la
«incomprensién»), enunciado por Grassi Diaz, contrasta con la versién
de Concepcién, quien remarca «el despertar musical del pais» como
una realidad previa a —y condicién de posibilidad para - la accién
wagneriana. En linea con este anlisis, un cronista de La Nacién (muy
posiblemente Barrenechea), ante el estreno de Parsifal en 1913, sefiala
que el entusiasmo por Wagner se trataba de un dictado de la moda:
«Wagner estd de moda, esto es evidente y esto es terrible para Wagner

introductor de las ideas del fil6sofo F. Nietzsche en Argentina. Ejerci6 la critica
literaria y musical en La Nacién (1906-1914), El Diario (1914-1937) y revistas
como Ideas y Nosotros. Publicé varios libros y una considerable cantidad de
articulos sobre temas de literatura, estética e historia del pensamiento.
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mismo y para los wagnerianos de buena fe (...). Que este wagnerismo
sea sincero en todas partes del mundo es lo que no puede ponerse en
duda, al fin y al cabo todas las sugestiones son sinceras».!*!

Esta valoracién negativa de la conversién de una obra en moda (pro-
pia del «interés por el desinterés» que debe manifestar todo artista en
un campo artistico, Bourdieu, y dentro del mercado de los bienes cultu-
rales), pudo haber formado parte de un sentimiento de «sensibilidad
burguesa amenazada», o bien manifestar el desagrado por el snobismo
burgués, mas alla de la creencia o no en la capacidad de un publico ma-
sivo para comprender estéticamente una obra. Como se vio, todas ellas
podian ser posturas compartidas por los wagnerianos. Por otra parte,
si el problema era la incomprensién del gran publico, Grassi Diaz enfa-
tizaba, en su relato, la voluntad propia de los catalanes de quebrantarla,
en tanto el principal objetivo era «difundir, explicar y hacer gustar las
bellezas de las creaciones de Wagner». Por supuesto, las implicancias
de legitimidad intelectual en el liderazgo de la accién cultural, asi como
el concepto de buen gusto, por un lado, caracteriza a cualquier fanatico,
y, por el otro, implica, ademas, una imposicién.

La primera fundacién de la AWBA se realizd, efectivamente, el 4 de
octubre de 1912 en la sede del diario La Prensa. El acta inaugural sintetiza
al comienzo, los objetivos, protagonistas y sucesos:

«En la ciudad de Buenos Aires a los cuatro dias del mes de Octubre de mil
novecientos doce, con objeto de adoptar los primeros acuerdos encaminados a
fundar en esta Capital una Asociacién Wagneriana analoga a las que existen en
Europa, se reunieron en uno de los salones de actos publicos de «La Prensa» un
nucleo de partidarios de laidea. A las diez p.m. se constituyd la mesa, presidiendo
el acto el sefior Mariano Barrenechea, teniendo como secretarios a los sefiores
Ernesto de la Guardia y Pablo Henrich. Concedida la palabra, el sefior Henrich
expuso el fin de la convocatoria sentando la orientacién de la Asociacion en esta
forma.

El objeto de la Asociacion es reunir en una sola agrupacion a todos los admirado-
res del arte de Ricardo Wagner, para la realizacion de los fines siguientes:

1) Estudiar a conciencia la obra wagneriana por medio del analisis poético,
musical y filosofico de las obras escénicas y tedricas de Wagner, como
también todas aquellas que méas o menos directamente hayan tenido su
influencia o sean una derivacion.

2) Preparar la realizacion practica de dicha obra fomentandose la formacion
de artistas aptos para su ejecucion, valiéndose de una escuela de canto
y declamacion, en la que se ensefie el estilo de interpretacién del drama
lirico.

[15] «Teatros y Conciertos. La escena lirica. En el Colén», La Nacién, 25/07/1913,
pag. 11. El énfasis es propio.
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3) Propagary desarrollar las ideas Wagnerianas, inculcando la aficién a su
estudio por medio de traducciones de las obras de Wagnery de sus mejores
comentaristas.

4) Fundar una revista mensual».!*¢!

La experiencia previa de los catalanes en la Asociacién Wagneriana
y el movimiento wagneriano de Barcelona adquirié un lugar relevante.
Fue Pau (Pablo) Heinrich quien tom6 la palabra para sefialar cuéles
serian los fines de la sociedad, hecho que sefialé, por ejemplo, el diario
La Nacién.™*"

Luego, los objetivos establecidos, son llamativamente similares — in-
cluso fieles en su redaccién — alos indicados en el Estatuto de la AWB:
difundir la obra de Richard Wagner, fomentar la formacién de artistas
aptos para su ejecucioén, propagar las ideas a través de traducciones de
las obras del compositor alemén y fundar una revista.*®! Asimismo, la
estructura organizativa, la propuesta de una direccién artistica (que
serd incorporada un afio més tarde), la fundacién de una biblioteca y
una revista fueron sugerencias del grupo de catalanes (Lleonart Nart,
Henrich, Paris, J]. M. Pena y més tarde Zanné). Si bien se advierte la
presencia de estos ultimos, la comisién directiva quedé formada ma-
yormente por distinguidas personalidades de la élite sociocultural y
econdmica portefia, asi como reconocidos musicos de la época: Julidn
Aguirre (presidente), Carlos Tornquist (vicepresidente), Ernesto de la
Guardia (secretario), Pablo Henrich (prosecretario), Rafael Girondo
(bibliotecario), Roberto Carman (tesorero), Luis Drago Mitre, Luis Sil-
veyra, Jorge M. Rojas Acevedo, Miguel (Ramén) Cané, Santos Gémez,
Baudilio Alié y el pianista Ernesto Drangosch, como vocales.

La mayor parte de la prensa periédica que registro el acontecimiento
de la fundacidn se hizo eco de los fines de la nueva asociacion, de la
eleccién de los integrantes para una comisién directiva provisoria que
redactaria los estatutos y de la cantidad de personas convocadas. Mien-
tras La Patria degli Italiani (05/10/1912) registré cerca de un centenar de

Actas de la Asociacién Wagneriana de Buenos Aires. Libro I, 04/10/1912 [en
adelante, AAWBA].

«El sefior Pablo Henrich, uno de los primeros iniciadores leyé algunas cuartillas
en las que logré sintetizar y expresar las ideas y los sentimientos de los concu-
rrentes (...). La exposicién del sefior Henrich merecié los m4s vivos aplausos
e inmediatamente se pasé a votacién el nombramiento de la comisién direc-
tiva provisional (...)», «Ecos Diversos. Asociacién Wagneriana», La Nacién,
05/10/1912.

En el capitulo 1 abordamos la fundacién de la Wagneriana de Barcelona, e
incluimos los articulos iniciales de su estatuto.



(19]
(20]

(21]

[22]

84 Josefina Irurzun

adherentes, otro medio capitalino expuso: «Acudieron mas de setenta
personas que iniciaron con gran entusiasmo la constitucién de la nueva
sociedad».'*” El acta fundacional incluye al final una lista de firmas
(aproximadamente 60) de gran parte de los convocados, més all4 de los
que integrarian la primera comisién directiva de caricter provisorio.'?"’
No obstante el entusiasmo inicial, la entidad musical se disolvié en
diciembre de 1912, dos meses después de su creacién. Salvo una confe-
rencia ofrecida por Ernesto de la Guardia, con acompafiamientos del
pianista catalan Rafael Gonzélez, no se concret6 ninguna otra actividad
o encuentro. Se desconocen a viva voz las razones de este desenlace,
aunque puede enunciarse alguna conjetura. En principio, es probable
que la heterogeneidad social que reunié esta amplia convocatoria y la
consiguiente dificultad para aunar diferentes simpatias wagnerianas ha-
ya causado su temprana disolucién. " El conflicto que esta diversidad
podria haber causado qued6 manifiesto explicitamente — de manera
profética — en el acta fundacional al enunciar la necesidad de:

«(...) unién mas intima, el espiritu de fraternidad méas amplio entre todos los
wagnerianos, dejando a un lado al entrar a la Asociacion, las diferencias que
puedan separarlos en particulares esferas con el fin de que esta obra colectiva
enaltezca el arte del maestroy propague en esta tierra la cultura wagneriana».[zz]

Asimismo, la capacidad y/o voluntad de liderazgo de Julidn Aguirre
aparece sutilmente cuestionada en el relato posterior de Grassi Diaz

(1963, pag. 7):

«Hubo musica de palabra... y partieron las promesas en vuelo para detenerse en
la Unica realidad que dej6 esa reunién: la designacién de un Consejo Directivo
presidido por Julian Aguirre, exquisito y docto que dej6 en el pentagrama la
generosidad de su espiritu. Ese consejo directivo quiza por qué motivos no pudo
propulsar una obra constructiva, reduciendo su labor a una conferencia».

Un cronista anénimo, que rememord, en 1968, el centenario del na-
cimiento de Aguirre, sefial6 su falta de disposicién para llevar adelante

La Nacién, o5/10/1912.

Muchas de estas firmas (mds de 20) resultan ininteligibles por su caracter
figurativo, y, en algunos casos, por ser pseudénimos o por el tipo de letra
utilizada, AAWBA, Libro I, 04/10/1912.

Incluso, la presencia del grupo de inmigrantes catalanes pudo haber evocado las
representaciones anarquistas de los mismos, asi como a la inversa, la presencia
de intelectuales vinculados a funcionarios gubernamentales que promovieron
leyes represivas para la inmigracién (caso Cané) pudo haber contribuido al
alejamiento de los primeros.

AAWBA, Libro I, 04/10/1912.
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los asuntos practicos de un proyecto: «Por extremada discrecién rehusé
ser el primer presidente de la Asociacién Wagneriana (“Busquen a una
persona de accién”, se excus6) y tan solo se doblegé bajo la insistencia
de Lozano».?*! De todos modos, la reaccién tardé en hacerse escuchar.

Por entonces, una asociacién civil formal, surgida de la interaccién
entre nativos e inmigrantes, solia contar con la presidencia de una ma-
yoria de miembros argentinos, al menos para comenzar sus funciones.
Probablemente este factor, sumado al prestigio de Julidn Aguirre, haya
decantado en su eleccién. De hecho, los dos primeros socios registrados
fueron Rafael Girondo y Luis Drago Mitre (Lleonart Giménez, véase
imagen 3.3), o Luis Drago Mitre y Grassi Diaz (1968, pag. 22). El tercer
socio, con seguridad, fue Josep Lleonart Nart. Segin Concepcién,**! su
padre habria tenido un rol preponderante en la decisién de esta numera-
cién. Suhermana Mercedes (no hay registro del carnet de Concepcién),
tenia el nimero de socia n.° 7, lo cual hace suponer que la hermana
mayor tendria el n.° 6, o quizés el siguiente, el n.° 8.

socis 73 M,{ Lo Refael Guonds
Asociacién -
% Wagneriana | td.erz‘uu wym 42,{_\-}« w
sl de Buenos Aires Ta ey bt b
J‘Qfﬁﬁ, LAom _ 1 Elogmad Lmee o
COMPROBANTE DEL SOCIO g : 0 W
José Lleonart Nart =T 6{ W9, ernw poets S G af,
Damifiochabainba 1774 7 3 W x|
| PESOS 3.- RECIBO-CARNET A% (3103 @C ’
ENERO (4 3 3

9B
TESORERO VLA L

Imagen 3.3. Carnet de socio perteneciente a José Lleonart Nart, donde indica su
n.° de socio (s/f) y reverso del mismo carnet comentado por su hija Concepcién
(Chita). Fuente: Archivo Lleonart, nota: «Eln.°11o dio a Rafael Girondo por
ser argentino, el n.°2 Jorge Mitre, idem y Lleonart tomé para siel n.° 3 como
socio de la Wagneriana».

«Julidn Aguirre. Fundador de la musica argentina», Primera Plana, 23/01/1968.
José Maria Lozano Moujan, pintor, fue su amigo y biégrafo.

Lamentablemente, no se han conservado los libros de socios, si existieron. La
Unica informacién sobre sus identidades proviene de las entradas y salidas regis-
tradas en las actas institucionales, una vez constituida la asociacién, o también
puede saberse la cantidad de socios consignada en las Memorias institucionales
(se sabe de su existencia a partir de 1916) y en articulos de la Revista de la AWBA.
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Después de su Unica actividad acontecida en diciembre de 1912, la
Wagneriana no logré activarse cuando se cumpli6 la fecha del centena-
rio del nacimiento de Wagner en febrero de 1913. Tampoco se quebré
la pasividad cuando, en junio del mismo afio, en el Teatro Coliseo, se
publicit el estreno sudamericano de Parsifal (Grassi Diaz 1963, pag. 8).

Fue, precisamente, durante este estreno cuando se dio la ocasién de
juntar voluntades para volver a constituir la Asociacién. Segtin Grassi
Diaz, Lleonart Nart fue quien convocd, en esa ocasién, para la reor-
ganizacién de la wagneriana y consiguié local para las reuniones. Ese
local fue el Instituto de Estudios Catalanes:

«Esa noche, en un entreacto, algunos de los adherentes de la Wagneriana, no
ocultaron su descontento. Se pronuncio una palabra de orden: —“Hay que reor-
ganizar la Wagneriana...”. Recuerdo que, en otro entreacto, me entrevisté José
Lleonart Nart, el fervoroso wagneriano que prolongd sus entusiasmos en un hijo,
José Lleonart Giménez, que asimil6 su pasién por el arte. —“Hay que entregarse
a la obra definitiva —me dijo. Y agreg6: —Usted debe acompafarnos y extraer de
este fracaso el triunfo que merece Wagner”. Pasaron unos dias y recibi un llama-
do de Lleonart Nart que demostraba todo su afan y pasién: —“He conseguido
local y la reunidn se efectuara la noche del 25 de julio; venga Ud. a vernos esta
noche”» (Grassi Diaz 1963, pag. 8).

Un relato similar puede encontrarse en las memorias de Fivaller
Seras (Bacardi 2009, pag. 19), al igual que Ch. Lleonart Giménez (1986).
Por otra parte, en la invitacién a la reorganizacion de la entidad (con
fecha del 22 de julio de 1913), se percibe cierto grado de molestia ante la
inactividad de la comisién directiva que se habia elegido anteriormen-
te: «Los que suscriben, socios fundadores de la AWBA, (...) después de
esperar inutilmente que la comisién directiva de la misma cumpliera
los fines que se perseguian...».”°) Asi recordaba Grassi Diaz el aconteci-
miento de la refundacién:

«Concurri esa noche a la cita. El local de la calle Belgrano 1572 era una pequena
habitacién donde desenvolvia sus actividades el “Instituto de Estudios Catalanes”.
Pero, habia algo en el local que predecia el triunfo. Tenfa la fuerza de algo superior.
Aquellos catalanes, apegados al estudio, habian dejado en las paredes un poco
de sus inquietudes. Mientras observaba el local, Pablo Henrich me decia: —“Esto
no debe ser una sede, debe ser un templo...”. Y daba a su voz un extrafio poder
de conviccién que infundia la mayor fe. “Desde aqui —repetia Lleonart Nart —
emprenderemos el gran vuelo...”. Tuvo vision. La profecia se cumplié. En aquel
pequeno local, la wagneriana vio crecer sus alas y surcar el infinito, dejando un
legado precioso a la cultura continental» (Grassi Diaz 1963, pag. 8).

(251 AAWBA. Libro I, 1912-1917.
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La valoracién negativa de la primera comisién directiva —ademas
del tiempo de espera aducido para que funcionara — y la inaccién de
la misma para convocar una nueva eleccién, son los argumentos es-
grimidos para dar legitimidad al cambio de direccién de la AWBA. El
protagonismo del grupo de catalanes es destacado con palabras de
grandeza por Grassi Diaz, que indican una apreciacién positiva de los
catalanes como colectivo «apegado al estudio» y fiel devoto wagneriano
(plasmado en las expresiones religiosas como «templo», «fe» y «profe-
cia»).

Entre los firmantes de la convocatoria al relanzamiento de la institu-
cién wagneriana habia una gran mayoria de catalanes, muchos de ellos
vinculados previamente al Casal Catala y en el momento de creacién
de la Wagneriana, al IECBA: J. Lleonart Nart, José Pena, Ignacio Paris,
Benito Canamasas, Pedro Solanes, J. Lleonart Giménez, Pablo Henrich,
Ramoén Soler, Bartolomé Roca (padre de Mercedes y Enriqueta Roca),
Francisco Martorell, Juan Ardit, Manuel Trepat. En rigor de verdad,
se traté de una convocatoria lanzada basicamente por un grupo de in-
migrantes catalanes, ya que el inico que no lo era, fue Ernesto de la
Guardia, aparentemente nacido en Paris.?®

Finalmente, el 25 de julio, reunidos en la sede del IEC, se eligi6é una
nueva comisién directiva, de caracter provisorio. No hay registro de que
hayan concurrido a esta reorganizacién los hombres publicos de las éli-
tes sociales y econémicas que habian figurado en la primera fundacién.
Nuevamente, en el orden de los firmantes del acta,!?’' se encuentra
el protagonismo de los catalanes: Pablo Henrich, J. Lleonart Nart, J.
M. Pena, Pere Solanes, J. Lleonart Giménez, Jer6nimo Zanné (recién
llegado), F. Martorell y Manuel Trepat.

De la primera comisién, solo permanecieron Pablo Henrich como
secretario, el musicélogo Ernesto de la Guardia — ahora como director
artistico — y Roberto Carman - antes vocal — como contador. La lista
de integrantes completa de la nueva comisién provisoria quedé consti-
tuida de la siguiente forma: E. de la Guardia (director artistico, cargo
nuevo), Josep Lleonart Nart (presidente), Pablo Henrich (secretario),
Julio Aramayo (pro-secretario), Roberto J. Carman (contador) y, como
vocales, Ortiz de Guinea, Cirilo Grassi Diaz y J. Garcia Horta.

Decimos aparentemente, ya que si bien los diccionarios de musicos argentinos
sefialan que naci6 en Paris (por ejemplo, Ortiz Oderigo 1959, pag. 754), Concep-
ci6n Lleonart Giménez indica que era espafiol (1986), asi como la nacionalidad
indicada en la carta de desembarco del inico Ernesto de la Guardia que figura
en las actas de desembarco (CEMLA).

AIWBA. Libro I.
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Segun se consigna en la Memoria de la reorganizacién,”®! los asis-
tentes a la reunién del 25 de julio de 1913 fueron 28 y para comienzos de
noviembre del mismo afio habian sumado un total de 9o adherentes. En
dicha Memoria, quedan explicitas las razones por las cuales la primera
AWRBA habia quedado disuelta:

«Sres. Asociados: tres meses acaban de cumplirse que en entusiasta reunion
preparatoria, tuvimos el honor de merecer vuestra confianza, de ser por vuestro
mandato los encargados de reorganizar aquella disuelta Asociacion Wagneriana.
Disuelta no por fracaso de la idea a cuyo calor naciera, eso no; sino por divergen-
cias suscitadas entre algunos elementos de la primera comisién nombrada».|?”!

Grassi Diaz (1963, pag. 9) sefiala que poco tiempo después, «en el
pequerio local de la calle Belgrano», habian conseguido formar «un ho-
gar de wagnerianos». Entre los cambios y las actividades que menciona,
tanto la Memoria de la comisién reorganizadora como el mencionado
socio, se encuentran las siguientes: (1) Designacién del cargo de direc-
tor artistico para Ernesto de la Guardia («por haber sido uno de los
primeros que en este pais rompié lanzas publicamente en pro de la Idea
wagneriana»). ! Cargo que se cre6 previa modificacién de los estatutos
iniciales. (2) Eleccién del IEC de Buenos Aires como local fisico de la
entidad. «No era posible dejasen de surgir dificultades en nuestra obra
y efectivamente al poco tiempo, divergencias surgidas entre los ele-
mentos directores de aquella sociedad nos obligaban a tener que buscar
nuevo local»." Ese nuevo local fue el Ateneo Hispanoamericano, sede
hasta 1915. Al respecto, segin Grassi Diaz (1963, pag. 9), la reaccién
habia sido elocuente:

J. Lleonart Nart: «Memoria que la Comisién reorganizadora de la Asociacién
Wagneriana de Buenos Aires presenta a la Asamblea del dia 3 de noviembre de
1913.» Documento manuscrito original. Archivo Lleonart.

Ibid.

Ibid.

Como indicamos antes, el IEC se integrd al Casal Catal: «Se dio cuenta por el Sr.
Presidente [Lleonart Nart] de los rumores que segin informes oficiosos habrian
llegado a oidos de los individuos de la comisién, de que la institucién de estudios
catalanes, en cuyo local social estaba ubicada la asociacién, iba a disolverse:
creia era preciso ver con tiempo la mejor manera de trasladarnos a otro local
adecuado y en el que pudiéramos dar las veladas artisticas.» (AAWBA, Libro I,
08/09/1913). Dias m4s tarde, la Wagneriana se vio desplazada sin notificacién
previa: «Se encontré esta comisién que no pudo reunirse por haber ordenado
arbitrariamente el presidente de la institucién de estudios catalanes el cierre
del local (...). Tenia derecho nuestra asociacién ante este acto de descortesia
a recurrir por las vias legales, pero en consejillo celebrado a pie derecho en el
vestibulo del referido local mandado a abrir a la fuerza, se acordé no hacerlo y
buscar prontamente sitio donde poder reunirse» (AAWBA, Libro I, 22/09/1913).



(32]

El Soviet de la mUsica 89

—iYa no tenemos templo! —gritaba Lleonart Nart.

—No hay que desesperar —le contestaba Pena— también se puede predicar en
la calle...

No tuvimos necesidad de predicar en la calle. Dispusimos por una semana del
local del Centro Valenciano, y luego conseguimos el Ateneo Hispanoamericano.

(3) Ernesto de la Guardia pronuncié una conferencia sobre Parsifal, y
tres conferencias sobre el contenido literario, filoséfico y musical de
«Los Maestros cantores». (4) Lleonart Nart, Pena y otros consocios tra-
dujeron y leyeron los trabajos ofrecidos en la Wagneriana de Barcelona
y se contd con algunos artistas que ilustraron esos trabajos.

Finalmente, en el salén del Ateneo Hispanoamericano,*”' el 3 de
noviembre de 1913 se eligi6 (siempre por mayoria de votos) a Rafael
Girondo como presidente, Lleonart Nart y Carlos Tornquist como vice-
presidentes (si bien este ultimo, a juzgar por las actas, nunca asisti6 a
una reunion, es decir, se trat6 de un cargo honorario), Ernesto de la
Guardia director artistico, P. Henrich y Grassi Diaz como secretarios
y, como vocales, Ramén Guitart, José Garcia Horta, Manuel Ortiz de
Guinea y José Rojas Acevedo. Girondo, por encontrarse de viaje, se
integré a las reuniones a partir del 25 de noviembre y aunque, segiin
consta en actas, manifesté ciertas razones para no asumir la presiden-
cia, finalmente acepté bajo la insistencia de J. Lleonart Nart y del resto
de los miembros.

Lasimagenes 3.4y 3.5 aparecen consignadas en sus dorsos por parte
de Lleonart Giménez como «Fotos de la Fundacién de la Asociacién
Wagneriana de Buenos Aires» en casa de Grassi Diaz. Probablemente,
se refiera a una de las primeras reuniones, ya que, como se vio, el
comienzo de la entidad fue en el seno del IECBA, del cual, al parecer, no
se han conservado registros visuales. A juzgar por las vestimentas, el
mobiliario, el entorno (casa de Grassi Diaz) y las identidades repetidas,
se deduce que las fotos fueron tomadas el mismo dia, al mismo tiempo

Creado en septiembre de 1912, como parte de una incipiente politica hispano-
americana, que llevaba a cabo la dirigencia de la colectividad espafiola. Con
el apoyo de algunos letrados de la colectividad, como el republicano catalan
Carlos Malagarriga (posible contacto activado para conseguir el local), Justo
Lépez de Gomara, Juan Mas y Piy Martin Dedeu, se inauguré el Ateneo con
la asistencia ilustre de Vicente Blasco Ibafiez y Rubén Dario (por entonces en
Buenos Aires) y las autoridades argentinas y espafiolas. Para un itinerario so-
bre la trayectoria politica e intelectual de este lider republicano, que mantenia
relaciones tanto con la comunidad espafiola como catalana (aunque apoyaba
claramente la identidad espafiola por sobre las regionales), véase, entre otros,
Duarte y Garcia Sebastiani (2010) y Duarte (1998).
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que se inscribe el acto de la «fundacién» Gnicamente gracias a la leyenda
consignada al dorso.

Imagen 3.4. Reorganizacién de la Wagneriana (s/f). Fuente: Archivo Lleonart.
Nota: Consignado como tal por C. Lleonart Giménez. Primera fila (de abajo
hacia arriba y de izquierda a derecha): J. Lleonart Giménez, NN. Segunda fila:
R. Girondo, C. Grassi Diaz, F Corbellani, C. Mones Ruiz, L. Lucero. Tercera
fila: J. Lleonart Nart, Jack Llobera, R. Grassi, R. Guitart, O. Siutti, R. Carman,
J. Zanné yJ. Garcia Horta.

Como seriala Burke (2005, pags. 191-192), «algunos de los problemas
que suscita el afan de convertir en escena un relato pueden soslayarse
mostrando dos imagenes o més de un mismo acontecimiento (...) Las
imagenes realizadas con fines propagandisticos a menudo recurrieron
al uso de la serie». Con la intencionalidad de reflejar dicho acto como
una reunién cuasi intima («entre pocos») entre pares, con cierto entu-
siasmo en los rostros de llevar a cabo un proyecto nuevo, las dos fotos
permiten construir un «relato visual», una secuencia narrativa de dos
momentos diferentes que transcurrieron el mismo dia. De hecho, el
lugar elegido dentro de la casa para ambas fotos es el mismo (una espe-
cie de living), aunque la ubicacién de las personas, las disposiciones y
actitudes cambian considerablemente. Mientras que la imagen 3.4 pa-
rece inaugurar la velada, por las poses un poco méas formales, los trajes
menos arrugados y la centralidad del anfitrién (Grassi Diaz sentado, el
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Imagen 3.5. Reorganizacién de la Wagneriana 2 (s/f). Fuente: Archivo Lleonart.
Nota: Consignado como tal por C. Lleonart Giménez. Primera fila: NN y C.
Mones Ruiz. Segunda fila: J. Garcia Horta, J. Lleonart Nart, R. Carman, J.
Llobera, J. Zanné. Tercera fila: F. Corbellani, R. Grassi, R. Girondo, C. Grassi
Diaz, J. Lleonart Giménez, O. Siutti, L. Lucero y R. Guitart.

Unico que abraza a un colega, gesto que se repite en las imégenes 3.5
y 3.6 con otro colega pero que se advierte menos), la imagen 3.5 parece
contar el momento posterior quizas al banquete.

Los Unicos que han ocupado el mismo lugar en ambos momentos son
Orestes Siutti y el personaje méas joven que aparece sentado en el piso y
cuya identidad desconocemos (NN). El resto ha cambiado su ubicacién.
El fotégrafo parece haber indicado cémo debian distribuirse en cuanto a
las cantidades, en este sentido aparecen siempre dos personas sentadas
en el piso, dando un aire informal y de amistad. Tal vez fuera azarosa
la disposicién, tal vez no, lo cierto es que quienes aparecen sentados en
una fotografia (como el anfitrién en la primera) suelen merecer algin
tipo de reconocimiento y reflejar una jerarquia basada en algtn tipo de
valor, prestigio o autoridad (moral, espiritual, material, etcétera). En
este sentido, la postura relajada de Jerénimo Zanné en la segunda foto
resulta llamativa. Esta pose recuerda a la de Charles Baudelaire en el
retrato pintado por Emil Deroy (1844) o al Baudelaire au fauteuil (1855)
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fotografia tomada por Félix Nadar y que se encuentra en el Museo de
Orsay en Paris. En ambas, el poeta francés se encuentra reclinado sobre
el sillén de manera similar, con el brazo derecho sobre el posabrazos.
Traza de esta manera — hoy para nosotros — una intertextualidad vi-
sual con los gestos caracteristicos del desencanto, el hastio y el desdén
por las normas sociales tipicas de los retratos y fotografias tomados a
dandis-literatos y bohemios (Oscar Wilde constituye otro ejemplo). De
hecho, el poeta francés Charles Baudelaire conocié a Wagner en Paris
y escribié en 1861 su ensayo Richard Wagner y Tannhduser (luego del
fracaso del estreno de este drama musical en la capital francesa), y dio
a los simbolistas la base para pensar la interdependencia de las artes.
Stéphane Mallarmé escribiria luego «Richard Wagner: reflexién de un
poeta francés». Wagner fue, segiin Magee (2013, pag. 60), el padre
reconocido de los simbolistas. Y Zanné, habia vivido en Barcelona las
influencias de este movimiento.

Estasimagenes no solo guardan la memoria del acontecimiento, sino
que ademas influyeron en la forma en que ese mismo acontecimiento
fue visto en su época y como lo concebimos hoy.

3.3 Del Soviet a casay de casa al Soviet

Al menos durante sus primeros afios, las reuniones informales de
los aficionados wagnerianos fueron la forma de sociabilidad a la hora
de coordinar voluntades, compartir ideas y opiniones, elaborar folletos
o planificar conciertos, audiciones y conferencias, etcétera. En parte
porque el carecer de un espacio fisico dedicado especialmente para tal
fin limitaba las oportunidades de su uso y, probablemente, se prefiriera
reservarlo para las audiciones y actividades; en parte porque la camara-
deria también pareci6 haber sido un rasgo que caracterizé a este primer
grupo directivo.

En una primera instancia, Grassi Diaz dio una semblanza de estos
encuentros y Concepcién Lleonart Giménez dejé el resguardo de las
fotografias que inmortalizaron algunos de esos momentos.

«Por largo tiempo las reuniones dedicadas a la organizacién se efectuaron en mi
casa, que cobraba una actividad de excepcién. Supliamos la falta de personal
y nuestra jornada de labor era extensa. Remisién de circulares e invitaciones,
disposicién de todos los trabajos previos a cualquier acto; organizacién de la
propaganda; realizacién del plan de extension artistica; correspondencia de la
entidad; en fin, todo el mecanismo de su existencia y de su prosperidad, estaba
a nuestro directo cargo (...). Esas reuniones en mi casa, bajo el signo de la mayor
familiaridad, trabajando todos por un anhelo de arte, contaban con el auspicio de
buena musica. Haciamos un paréntesis a la labor. Era la pianola (un Angelus) que
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nos traia los dones maravillosos de los grandes compositores e intérpretes. Eran
momentos de recogimiento. Después, de nuevo, nos entregabamos a las tareas
oficinescas. Y otro paréntesis, con proyecciones de cuarto intermedio, hasta
la noche siguiente. La senal era una taza de chocolate servida para recuperar
energias y rendir amable la despedida» (Grassi Diaz 1963, pags. 12-13).

Esa «falta de personal» complementa lo que indica C. Lleonart Gi-
ménez sobre los comienzos de la AWBA: «Hay que admirar el trabajo
de los primeros organizadores, la gran mayoria trabajadores, de muy
escasos recursos, que muchas veces hubieran necesitado ser protegidos
ellos, y no ellos a la Wagneriana. Fueron gente de empuje y Lleonart
Nart de los primeros trabajadores al igual que Ernesto de la Guardia».
Sin embargo, la seleccién de los aficionados mas ilustres que, segin
el recuerdo de la vivencia y la opinién de Grassi Diaz (1963), habrian
sido claves en esos primeros afios de la Asociacidn, y el examen de sus
profesiones, da un panorama mucho més amplio en cuanto a la posicién
social y econémica de los asociados. Asimismo, esta selecciéon de Grassi
Diaz parece superponer diferentes momentos de la entidad y constituir
una lista de los que, segin su propia percepcién, habrian accionado con
mayor firmeza durante lo que se clasifica (cincuenta afios mas tarde)
como parte de los «afios iniciales».

No existen detalles sobre donaciones particulares, al parecer se de-
bia costear la contratacién de los artistas o conseguir que actuaran ad
honorem: «Como es de imaginar, buscando artistas que por poco dinero
se prestaran a colaborar en la obra que se queria realizar. Y asi se dieron
muchos conciertos. Debo agregar que muchos artistas catalanes se pres-
taron a colaborar gentilmente en la obra. Hubo también conferencias
sobre temas musicales» (Ch. Lleonart Giménez 1986, pag. 19).

Las dos fotografias (véase imagenes 3.6y 3.7), también conservadas
por las hermanas Lleonart, inmortalizan dos momentos de un banquete
celebrado (al igual que la conmemoracién de la fundacién de la AWBA)
en la casa de Grassi Diaz. Si se compara con las imagenes anteriores
(véase imagen 3.4y 3.5), se observa que, a diferencia de ellas, donde
las mismas personas estdn presentes en ambas fotografias, en estas
dos nuevas fotos existe una diversidad de retratados. Los que aparecen
siempre («repetidos») son el anfitrién (parado y sentado), asi como el
critico E. de la Guardia (sentado), Orestes Siutti, Feruccio Corbellani y
A. Pinto, en situaciones diferentes. Ambas parecen referir a momentos
de sobremesa, a juzgar por el desorden de las copas, las servilletas y
el resto de la vajilla. En este sentido, la intencionalidad de retratar
el final del banquete, espontaneo e informal —y no otro momento —
probablemente haya sido la de «contar» la intimidad de la Asociacién,
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quiénes asistian, quiénes habian sido invitados a formar parte de esa
sociabilidad.

Imagen 3.6. Momento 1 en Casa de C. Grassi Diaz (31 de julio 1915). Fuente:
Archivo Lleonart. Nota: De abajo hacia arriba y de izquierda a derecha, primera
fila:]. Zanné, E. dela Guardia, A. Menchaca, C. Mones Ruiz, O. Siutti. Segunda
fila: J. Lleonart Nart, F. Corbellani, T. Vela, C. Grassi Diaz, Alfredo Pinto, O.
Carrerey R.J. Carman.

La imagen 3.6 pareciera reunir a aquellos que estaban en puestos
con mayor prestigio o responsabilidad, como E. de la Guardia y J. Zan-
né, que, junto a A. Menchaca, eran, podria decirse, profesionalmente
criticos musicales. Por otro lado, Lleonart Nart, Grassi Diaz y Carman
ocupaban puestos en la comisién directiva. Contrariamente, la siguien-
te foto parece ampliar las bases iniciales e incluir la diversidad de los
asistentes, la otra parte de los convocados debi6 acurrucarse més para
quedar encuadrado en la captura.

Por otro lado, también podria sospecharse que la presencia de unos y
la ausencia de otros — asicomo la cercania y lalejania en la composicién
del retrato colectivo — remitiria a posibles desavenencias, conflictos,
rencillas, asi como a lazos de amistad y camaraderia. En cuanto a los
catalanes —y quizas en general también — aparece una diferenciacién
generacional y de afinidad: Zanné, Lleonart Nart y Mones Ruiz en la
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Imagen 3.7. Momento 2 en Casa de C. Grassi Diaz (31 de julio 1915). Fuente:
Archivo Lleonart. De abajo hacia arriba y de izquierda a derecha, Primera fila:
Telmo Vela, E. de la Guardia, C. Grassi Diaz, J. J. Répide y J. Garcia Horta.
Segunda fila: Errecalde, A. Pinto, C. Rodriguez, O. Siutti (sic), R. Grassi, O.
Peter, J. Lleonart Giménez, P. Solanes, Julio Aramayo, O. Siuttiy F. Corbellani.

primera fotografia, Solanes y Lleonart Giménez, mas jévenes de edad,
en la segunda.

En cuanto a la historia de la cultura material, sefiala Burke (2005,
pag. 127) que el testimonio de las im4genes parece especialmente fiable
en lo tocante a los pequerios detalles, como documento de la disposicién
de los objetos y de los usos sociales de los mismos.

Lo antes dicho llevaria a un estudio mas profundo de las imégenes,
que podria emprenderse en el contexto de otro estudio, ya que no forma
parte de los presentes objetivos. Sin embargo, cabe sefialar una practica
muy comun en los aficionados a la misica, cuando la imprenta comien-
za a hacerlo posible, y que sera ubicua posteriormente en los consumos
populares a lo largo del siglo XX: la colocacién de retratos/pinturas/fo-
tografias (podria decirse la antesala de los pésteres) de aquellos artistas
admirados. Por ejemplo, en la imagen 12 puede distinguirse (atras de
Ratl Grassi) el retrato del musico noruego Edvard Grieg, objeto de afi-
cién, en este caso, de C. Grassi Diaz. También, al narrar la vida de
su padre, J. Lleonart Giménez dejé el testimonio de la urgencia que el
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dirigente catalanista tuvo al llegar a la capital argentina por comprar
dos ldminas: una de Wagner y otra de Beethoven (capitulo 2).

Finalmente, el andlisis de esta sucesi6n de iméagenes (anélisis del
conjunto) muestra claramente el paradigma de la sociabilidad masculina
(¢habria mujeres y nifios/as presentes en las reuniones o quizas «no
fueran retratables»?), es decir lo que podria identificarse como una
«mirada patriarcal» (a semejanza de la «mirada colonial» que propone
Burke 2005).

Ademas de la casa de Grassi Diaz, existi6 la conexién con la pefia
catalana del Soviet, que, como hemos visto, se reunia en el café La Bra-
silefia. Esto lleva a indagar si la denominacién de «Soviet de la musica»
provino del Soviet Catalan, lo cual parece ser lo mas acertado, a juzgar
por el rol del grupo de catalanes en la reorganizacién de la entidad musi-
cal. Se relaciona, al mismo tiempo, con la descripcién dada por Galvéz
en su citada novela, asi como con la sociabilidad del Soviet Catalan, que
examinamos up supra y que confirma el testimonio de Grassi Diaz sobre
estos aficionados que alli se reunian:

«Aquella taza de chocolate era la sefal de cuarto intermedio. Ese intermedio se
interrumpia muchas veces, en una amable tertulia, que fue tomando caracter de
pena, en un café de la calle Maipu: “La Brasilefa”. Desde 1913 hasta principios
de 1918 esa pefa fue inseparable del destino de la wagneriana. Nos reuniamos
y la wagneriana polarizaba la conversacion. —Somos el Soviet de la Musica! -
sentenciaba Constant Mones Ruiz. Y de esa frase suya surgio la denominacién
Pefa del Soviet» (Grassi Diaz 1963, pag. 13).

En el caso de estos aficionados — asicomo en la pefia catalana propia-
mente dicha — es factible que la identificacién con los consejos obreros
rusos no fuera politico-partidaria, sino que estuviera ligada a uno de
sus sentidos construidos sobre sus implicancias, es decir a una de sus re-
presentaciones: el significado de promover una transformacién radical
o «revolucionario», en este caso en la musica y en la cultura, mediante
la democratizacién - segliin la propuesta — de la obra wagneriana. Cabe
sefialar también la difusién de la obra del compositor alemén que habia
hecho Anselm Clavé en Barcelona, a través de los coros formados por
conjuntos de obreros y que pudo servir de inspiracién para esta idea. El
pulso revolucionario del concepto también parece haber sido un rasgo
destacado por uno de sus integrantes: «Diriase que eran reuniones de
una logia. El simil no puede resultar temerario, por cuanto, si bien no
se tramaba un golpe de gobierno, se encaraba una verdadera revolucién
artistica» (Grassi Diaz 1963, pag. 11).

Por otro lado, es poco probable que este Soviet musical se haya inspi-
rado en un homénimo ruso, si bien en Rusia, la influencia wagneriana
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comenzd en 1890 y alcanzé su maximo esplendor entre 1906 y 1914
(Glatzer Rosenthal 1984, pag. 198). De todos modos, los significados
que circulaban en el pais soviético se relacionaban con el imaginario
revolucionaio. El impacto de los acontecimientos de 1905 y la traduc-
ci6én de «Arte y Revolucién» (1849) en 1906 llevaron a Aleksandr Blok a
profesar la revolucién social en 1908, contemplando los problemas de
Rusia a través del prisma de las teorias sociales wagnerianas. Por otro la-
do, el interés del bolchevique Lunacharsky en la idea del teatro-templo
reflejé la biisqueda de esta fuerza de izquierda por aunar elementos
psicolégicos a las argumentaciones mas racionales. El proyecto de un
teatro-templo tenia la atraccién especial de fusionar arte y politica, la
utopia bolchevique y su visién de vanguardia (Glatzer Rosenthal 1984,

pag. 233).

3.4 Lacolectividad catalanay la Asociacion Wagneriana

El grupo de catalanes radicales se habia encargado de proporcionar
un hogar fisico a la Wagneriana, desde la sede del IECBA hasta la del
Ateneo Hispanoamericano (de 1913 a 1915). Para hacer efectivas las
relaciones y el uso del salén del Ateneo Hispanoamericano, Ramén
Guitart solicité la admisién como socio en dicho Ateneo.®! A fines
de 1915, quizas por el acrecentamiento del sentimiento nacional en
los catalanes y el auge del pensamiento hispanéfilo en la comunidad
inmigrada esparfiola, es probable que haya ocurrido un distanciamiento
entre los directivos del Hispanoamericano y los catalanes o directivos
de la Wagneriana:

«Algunos companeros hicieron algunas observaciones sobre las definiciones del
local del Ateneo Hispanoamericano para nuestros fines, y sobre este punto se
cambiaron algunas impresiones».>*

Por entonces, se creyé conveniente trasladar la sede al Ateneo Na-
cional (inaugurado en 1913 por David Pefia). Finalmente, desde 1916,
quedo estable la sede del salén La Argentina, una entidad filantrépica.
Justamente, a partir de ese afio, la participacién de los catalanes en
la comisién directiva de la AWBA!®®/ decrecid, probablemente porque
Lleonart Nart y el grupo afin de catalanes se reincorporaron al Casal

AAWRBA, Libro I, 07/11/1915. La gratitud hacia los directivos de esta institucién,
por el préstamo del salén, quedé demostrada en una velada dedicada a dicha
entidad (27/10/1913).

AAWBA, Libro I, 04/11/1915.

En febrero de 1916, la CD de la AAWBA se renovd, constituyéndose de la si-
guiente manera: Carlos Lépez Buchardo (presidente), C. Grassi Diaz y Roberto
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Catala, iniciando una campaifia politica mas fuerte. Sin embargo, las
relaciones de la Wagneriana con la colectividad nucleada en el Casal
Catala permanecieron vigentes.

En principio, la conexién con el Orfeé Catala del Casal Catala fue
intensa a partir de 1917. Durante ese afio, el cuerpo coral abrié y cerré
las funciones anuales de la Asociacién con dos conciertos, cuyo reper-
torio se centr6 en canciones catalanas populares (30/03/1917) y obras
variadas (19/12/1917). El concierto de finalizacién merecié una nota
completa bajo el titulo «La clausura del afio artistico 1917 en la AWBA»,
donde se resefiaba la actualidad del Orfe6 y la interpretacién ofreci-
da.®® La actividad de este coro cataldn comenz6 a ser objeto de difusién
asidua en la Revista a partir de 1918, cuando Zanné asumié el cargo de
jefe de redaccién en la revista. En la programacién anunciada para ese
ultimo afio, se otorgé al Orfed un rol preponderante en la propuesta
coral:

«La musica orfednica [cursivas mias] ocupa también su lugar en el programa del
presente curso. No hay que encarecer la importancia de las audiciones corales a
celebrarse en nuestra institucién, encomendadas al Orfed Catala del Casal Catala
de Buenos Aires, pues ella es evidente. El Orfed Catala, de cuya reorganizacién
se ocup6 el maestro Pedro Bosch, ocupa distinguido lugar entre los orfeones
organizados en Buenos Aires por las colectividades extranjeras».m]

«Sabemos que la Comisién directiva del Orfed Catala del Casal Catala de esta
capital, se propone incluir en su repertorio composiciones corales de los maestros
argentinos, de los cuales ha solicitado el concurso. Aplaudimos la iniciativa, que
constituye un estimulo y a mas un homenaje a los compositores nacionales».>®!

Si bien el coro cataldn no volvié a cantar para la Wagneriana en los
afios sucesivos, sus actuaciones fueron resefiadas en la seccién « Movi-
miento Musical».*”! En abril de 1918, la revista publicé una invitacién,

Carman (vicepresidentes), Julio Répide (secretario), Carlos Rodriguez (pro
secretario), J. Lleonart Nart (tesorero), C. Mones Ruiz (contador), Ernesto
de la Guardia (director artistico), y Rafael Girondo, J. Carlos Rébora, Orestes
Siutti, Daniel Peluffo, F. Corbellani y Carlos Lopez Rocha (vocales). Esta nueva
comisién marcé un quiebre respecto a la interior por varias razones: en primer
lugar, por rol de Lleonart Nart (tesorero); en segundo lugar, por el recambio, la
salida y la entrada de nuevos nombres en puestos directivos, y, finalmente, por
la vuelta dela figura institucional de la direccién artistica, que fue, en definitiva,
la vuelta de Ernesto de la Guardia, al menos hasta 1917.

RAWBA, 01/1918, pag. 6.

RAWBA, 01/1918, pag. 4.

RAWBA, 01/1918, pag. 7.

RAWBA, 03/1918, pags. 6-7y 07/1918, pag. 10.
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firmada por el propio Josep Lleonart Nart y Ramén Mas (presidente y se-
cretario, respectivamente, del Orfe6 Catald), a todo aquel que quisiera
participar de un concurso de musica argentina y catalana organiza-
do por dicho cuerpo coral. Las bases de este concurso, que el articulo
transcribe, comunicaban el otorgamiento de dos premios, uno para
composicién catalana y otro para una pieza argentina (cada una pre-
miada con 300 pesos m/n, ambas para cuatro o mas voces mixtas, sin
acompafiamiento de instrumento). El mencionado concurso convocaba
obras que serian ejecutadas en un festival por el mismo coro catalan.
Incluso las obras pertenecerian a esta entidad por el término de un
afio. El jurado estaba integrado por Lépez Buchardo, Miguel Mastrogia-
ni, Josep Rodoreda, Jerénimo Zanné y Pedro Bosch, director coral del
Orfed. A primera vista, esta convocatoria parecia mostrar un anhelo
de confraternidad entre las instituciones, probablemente la propues-
ta —iniciada por la entidad musical catalana — también apuntaba a
difundir la existencia del Orfe6 y la musica catalana en Argentina.

Ese mismo afio, y durante 1919, la revista también se hizo eco de
los numerosos conciertos (once en total) del Trio Barcelona, conjunto
instrumental de cAmara contratado especialmente desde Barcelona.!*”!
En la Memoria de 1918, la CD agradecié a los socios por solventar estas
audiciones, que se repitieron al afio siguiente:

«Ha de agradecer igualmente la comision directiva a los sefiores socios, la eficacia
del apoyo prestado por los mismos al éxito de las audiciones extraordinarias que
en numero de 3 —dos del trio Barcelona y otra del baritono Armand Crabbé — se
han efectuado independientemente de los programas mensuales, solventandose
asi las dificultades financieras (...)».[4%]

Otra visita que llené las paginas de la Revista wagneriana fue la de
Miquel Llobet (07/1918, pag. 8; 08/1918, pag. 2; 01/1919, pag. 6), Emi-
lio Pujol (06/1919, pag. 2 y 07/1919, pag. 2) y el violinista Juan Manén
(07/1919, pags. 4-5). No existen registros de las repercusiones de las vi-
sitas del violoncelista Gaspar Cassadé y los pianistas José Maria Franco,
Ricardo Vifies y Paquita Madriguera.

Por otro lado, las actividades de la Asociacién Argentina de Misica
de Cdmara, también encontraron amplio eco en la RAWBA. Sibien se
trat6 de una institucién con vocacién argentina, cabe recordar que la
fundacién estuvo a cargo de los catalanes Joan Llonch y Leén Fontova.

RAWBA, 07/1918, pag. 4; 07/1918, pags. 5y 7; 09/1918, pag. 18; 06/1919, pag. 2;
07/1919, pag. 7; 08/ 1919, pag. 11; 09/1919, pags. 8-9; 10/1919, pag. 14.
Memoria y Balance de la Asociacién Wagneriana de Buenos Aires, 1918, pag. 6
[en adelante, MBAWBA].
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Por dltimo, el protagonismo de Jerénimo Zanné se vio fuertemente
incrementado durante el afio 1918, al ser nombrado jefe de redaccién
de la Revista y encargado del ciclo de conferencias wagnerianas, pro-
nunciadas en los meses de abril, mayo, junio y octubre: «Los genios
multiformes. Wagner halla en el teatro la sintesis de su arte»; «Wag-
ner, dramaturgo y mitélogo»; « Wagner musico»; «Wagner filésofo y
criticor. Estas conferencias tuvieron amplia repercusién, en la RAW-
BA (04/1918, pag. 3; 05/1918, pags. 2-3; 06/1918, pags. 3-4; 07/1918,
pags. 4-5; 11/1918, pag. 5) vy en Ressorgiment (05/1918, pag. 362), érgano
de difusién de los «Catalanes de América» de Buenos Aires (03/1918,
pags. 4-6).1*%

3.5 Jeronimo Zanné, entre el norte y el sur

Latrayectoria de Jer6nimo Zanné (Geroni Zanné i Rodriguez) esboza-
da en otros apartados y capitulos anteriores, se vio mayormente ligada
al periodismo cultural en torno al modernisme literario (produccién de
articulos de opinién, crénicas y resefias bibliograficas) y, fundamental-
mente, ala escritura poética, aunque también de novelas breves. Zanné
curso sus primeros estudios en Barcelona, obtuvo el titulo de bachiller
en Lleida en 1890 e inici6 estudios de derecho y letras en la Universidad
de Barcelona, estudios que abandon6 al cabo de dos afios. Sus primeras
colaboraciones periodisticas fueron sobre el ambito musical: en 1892,
con motivo del estreno de Lohengrin en Sevilla, publicd, en la revista El
Baluarte, el articulo «Algunas ideas sobre la musica de Wagner». Sobre
su gran admiracién por el compositor aleman, comentaba la editorial de
Ressorgiment, revista en la que participé: «Fue él quien en colaboracién
con Joaquim Pena incorporé a Catalufia la obra de Wagner, empresa
por la cual luché con fe de iluminado».!**!

Elrecorrido intelectual y literario de Zanné puede remontarse a su
participacién en el movimiento estético-literario conocido como moder-
nismo, o modernisme catalan. En el magazine Joventut, fue responsable
de la critica literaria y teatral y se propuso dar a conocer la poesia fran-
cesa contemporanea, entre otras novedades. Anteriormente, habia
convivido en el cenéculo de L’Aveng, cuyas publicaciones seguian los
fines literarios y patriéticos que sus dirigentes catalanistas se habian
propuesto (]. Lleonart Giménez 1936, pag. 15). Su produccién poética

Anteriormente, Ressorgiment habia difundido otra conferencia de Zanné sobre
Schumann (09/1916, pag. 29).

«En lamort de Jeronim Zanné. Noticia bio-bibliografica», Ressorgiment, n.° 215,
junio de 1934, pag. 3483.
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transcurri6 inicialmente en Barcelona, obra por la cual es actualmente
reconocido como un escritor modernista, aunque poco recordado. Fue
miembro fundador, bibliotecario y vicepresidente de la Asociacién Wag-
neriana de Barcelona, creada en 1901, y tradujo dramas wagnerianos
al catalan, ademas de otros poetas italianos y franceses.'**

En 1913, Zanné decidié alejarse de su tierra y partir hacia Buenos Ai-
res. Se conoce muy poco sobre las causas por las cuales habria decidido
emigrar. Algunos autores mencionan la posibilidad de haberse sentido
marginado respecto al auge del noucentisme, o sefialan la existencia de
problemas personales: «Su temperamento no era de divulgar cosas de
su vida. Demasiado caballero, y esta virtud de no querer saber nada de
nadie, era como una obsesién que respeté siempre. Que algin suceso
ocurrié, no podemos dudarlo» (Manent 1992, pag. 291; J. Lleonart Gi-
ménez 1936, pag. 22). Segin Rocamora (1992, pag. 74), Zanné «fue
el maximo poeta catalan de la emigracién, vida de soledades, llena de
amarguras en un exilio crudo y adverso».'*>! Sin embargo, su actividad
en Buenos Aires fue extremadamente prolifica, sobre todo la relaciona-
da con la gestién cultural, el periodismo y el activismo artistico catalan.
Cuando fallecié, los numerosos obituarios de la revista Ressorgiment,
los homenajes y los articulos de demostracién de afecto, admiracién
y dolor, indican que fue una figura relevante y muy querida por la co-
lectividad catalana de Buenos Aires. Algunas semanas posteriores a su
fallecimiento, el Casal Catala de Buenos Aires colocé su retrato en la
«Galeria de los catalanes ilustres» y continué realizando homenajes a
su figura en los afios sucesivos.

En la capital argentina, sus actividades giraron en torno a la di-
reccién de la revista Correo Musical Sudamericano'*® (1915-1919), la
secretaria de la AWBA - desde donde brind6 numerosas conferencias

Zanné tradujo del francés L’art de Richard Wagner de Alfred Ernst y Richard
Wagner: poete et penseur de Henri Lichtenberger, esta Gltima traduccién de
caricter inédito (J. Lleonart Giménez 1936, pag. 15). En efecto, la influencia
de Wagner trascendié tempranamente la musica y fue muy importante en
la literatura, la filosofia, la dramaturgia, la pintura, etcétera, siendo Paris el
primer centro cultural wagneriano: «el universo entero se juzgaba con Bayreuth
en la cabeza», habia declarado Romain Rolland (Magee 2013, pag. 59).

Seria necesario explorar a qué se debi6 su exclusién (estética y quizas, al mismo
tiempo, politica) o marginacién en el campo intelectual barcelonés. Posible-
mente, también cabria entender su partida como una forma de autoexilio, en
tanto «acto voluntario de expatriacién fundamentado en un cambio radical de
circunstancias» (Sznajder y Roniger 2013, pag. 34).

«Al crearse el Correo Musical de Sudamérica [sic] - una lujosa revista de infor-
macién y critica artistica — Jerénimo Zanné va a ser nombrado jefe redactor
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sobre Wagner vy dirigi6 la revista de la Asociacién desde 1918 hasta
1926 — y sus numerosas colaboraciones en otras publicaciones de arte
y cultura, asi como en la prensa catalana (Ressorgiment, Catalunya, La
Revista de miisica, La Guitarra, El Mundo del Arte, Album Musical Orfeo,!*”)
Miisica de América y La Quena, entre otras). Asimismo, su colaboracién
en la lucha por la autonomia de Catalufia continué vigente en las tierras
australes de América. Hipolite Nadal i Mallol — uno de los fundadores
de Ressorgiment — escribid, en un articulo sobre Zanné, «Yo no sabria si
alabar mas la obra literaria de Zanné o su patriotismo».'“®! En efecto, a
sullegada, se sumé al flamante Instituto de Estudios Catalanes, fundado
por Josep Lleonart Nart un afio antes, y por el entonces grupo escindido
del Casal Catala, seccién que se reintegraria plenamente a este Gltimo a
partir de 1916.

Segun se ha desarrollado antes, el 21 de diciembre de 1918, una vez
finalizada la Gran Guerra, los «catalanes de América» de Buenos Aires
publicaron un manifiesto dirigido al pueblo argentino, donde decla-
raban su posicién de apoyo a la Mancomunitat de Cataluiia y pedian
comprensién y respeto por la causa que defendian. La nota editorial
de Ressorgiment de 1968, asi como J. Lleonart Giménez (1936, pag. 44),
indican que este documento fue redactado por Zanné, firmado por los
catalanes de América — entre ellos constatamos la firma de Zanné - y
reproducido en los diarios més importantes de la capital (La Nacion y
La Prensa), asi como en la mencionada revista en enero de 1919.“”' Por
entonces, Cataluiia habia presentado, a fines de 1918, un proyecto de
autonomia politica a las cortes espafiolas. La comisién examinadora
del mismo habia elaborado un plan alternativo (el oficial contemplaba
poco del original), desestimado en el Congreso por los parlamentarios
catalanes. En Argentina, los «catalanes de América» se encargaron de
divulgar este acontecimiento y apelar a la solidaridad de la causa. Lo

de la misma» (J. Lleonart Giménez 1936, pag. 25). Dirigida por A. Breyer, re-
lacionada, presumiblemente, a la casa de pianos de la misma firma comercial
familiar.

Estarevista estaba dirigida por Josep Maria Vazquez, musico y pedagogo catalan,
quien se desempefiaba como profesor en el Instituto Musical Fontova. «Siempre
tuvo [Zanné] un recuerdo de agradecimiento para los hermanos Fontova, donde
en su Conservatorio encontré la ayuda que necesitaba en aquellos dias» (J.
Lleonart Giménez 1936, pag. 25).

Hipolite Nadal i Mallol, «Zanné patriota», Ressorgiment, n.° 215, junio de 1934,
pag. 3486.

«Los residentes catalanes al Pueblo Argentino», Ressorgiment, n.° 30, enero de
1919, pags. 479-480y «Catalunya reclama la autonomia», Ressorgiment, n.° 629,
diciembre de 1968, pag. 10101.



El Soviet de la mUsica 103

expresaron en el mencionado manifiesto que fue repartido profusamen-
te entre las principales instituciones sociales, politicas y culturales del
pais, provocando el recelo de la colectividad inmigrante espafiola. Cin-
cuenta afios més tarde, fue publicado, nuevamente, en conmemoracién
de este suceso.

Simultdneamente, Zanné escribié y publicé en la revista Nosotros un
ensayo de 20 paginas de extensién, donde desarrollaba los méviles que
— segun el grupo que representaba — llevaban a un gran sector de los
catalanes (dentro y fuera de Catalufia) a buscar la autonomia y eventual
independencia. Estos pueden sintetizarse en la expresién tomada del
manifiesto «El autonomismo catalin se apoya en las siguientes bases: en
la Historia, en el Descontento y en la Voluntad» (Zanné 1919, pag. 87).
En este sentido, Zanné sefialaba que la voluntad autonomista se acre-
centaba cada vez més a causa de la ceguera (segin el concepto de «mal
gobierno» en el Antiguo Régimen) del gobierno centralista espafiol. Res-
cataba la experiencia vasca «en lo que concierne a las nacionalidades
que no desean desaparecer en un naufragio que a cada instante que
transcurre, parece mas inminente» (Zanné 1919, pag. 89). Después de
exponer lo que creia razones histéricas (que en un tour de force incluian
la comparacién con las ex colonias americanas, el caso mas reciente
de Cuba, y la singularidad lingiiistica como dato relevante), el escritor
referia las causas de su presente historico:

«gFracasaran, por reanudar los gobiernos centralistas su antigua y tradicional
politica de intransigencia y represién? ;Se llegara al separatismo a consecuencia
de algin cambio de régimen? s Se alcanzara un resultado parcial y transitorio? ¢ Se
aprovecharan los disturbios sociales para aplastar al nacionalismo triunfante? No
podemos saberlo a la hora en que escribo estas lineas. Pero si se puede afirmar
que cuando un pueblo “quiere” tarde o temprano “consigue”. Y suele conseguir
mas cuanto mas tarda. La solucién depende ahora del centralismo. El Estado
Catalan (auténomo o independiente) es solo cuestion de tiempo» (Zanné 1919,
pag. 93).

Podemos observar, en estas afirmaciones de Zanné, aquellos ele-
mentos que, segin Anderson (1993), habrian sido necesarios para poder
imaginar una comunidad nacional: en primer término, la desintegra-
cién de los imperios de vocaci6n universal (el «reino dinastico»), y aqui
se lo vincula concretamente con el cuasi extinguido Imperio espafiol (a
semejanza del Imperio ruso y austrohingaro) igualando los reinos a las
colonias. En segundo término, la existencia de una lengua (la catalana)
que no es la lengua de una comunidad religiosa, es decir una lengua
sagrada (como sistema privilegiado de representacién de la realidad,
Anderson 1993, pag. 33); y en tercer término, la posibilidad de pensar
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narrativamente la historicidad de esa nacién en un esquema de tiempo
lineal, desde el pasado, el presente y con proyeccién hacia un futuro:
«Silos estados son nuevos, e histéricos, las naciones a las que dan una
expresion politica presumen siempre de un pasado inmemorial, y mi-
ran un futuro ilimitado, lo que es més importante» (Anderson 1993,
pag. 28).

En otro orden, el teatro, como espacio fisico, adquirié también para
Zanné (1926, pag. 6) el caracter de templo en los dramas wagnerianos,
al rescatar la cualidad «sacra» de la tradicién griega: «en el teatro helé-
nico, estrecha relacién del gesto, de la poesia y de la musica, no existi6
la superficialidad caracteristica de los teatros modernos: para el pueblo
dicho teatro era un culto, una religién estética, sin la liturgia de los
templos, pero con su espiritualidad». Cabe destacar el hecho de que el
Instituto de Estudios Catalanes — donde resurgié la Wagneriana por-
tefla — habia sido imaginado como un templo wagneriano. Uno de los
momentos fundacionales de esta entidad — el de la consecucién de un
local fisico en 1913 — fue narrado de esta manera: «mientras observaba
el local, Pablo Henrich me decia: Esto no debe ser una sede, debe ser un
templo. Y daba a su voz un extraiio poder de conviccién que infundia la
mayor fe» (Grassi Diaz 1963, pag. 8).

3.6 Memoria e historiografia sobre la Wagneriana

Al abordar la fundacién de esta institucién musical en Buenos Ai-
res, se menciong la existencia de una «version oficial» de los hechos
que - con sus diferencias — atribuye la iniciativa de la convocatoria al
musicélogo Ernesto de la Guardia y, al mismo tiempo, hace un balance
sobre sus primeros afios, como «afios de titubeos» en su organizacién
institucional (Dillon 2007; Mansilla 2004; Valenti Ferro 1992). Desde
otro carril, el papel de los catalanes en la gestacién de la AWBA ha si-
do resaltado por la historiografia catalana del exilio y la emigracién,
incluso como una creacién hecha propiamente por catalanes.

Manent (1992, pag. 291), en su Diccionari dels Catalans d’America,
vincula la organizacién de la misma con las personalidades que le die-
ron vuelo a un proyecto Wagneriano en Barcelona: José Maria Pena y
Jerénimo Zanné. Contrariamente a lo esperado, en la entrada de Josep
Lleonart Nart, no se da informacién sobre los vinculos de este expa-
triado con el colectivo wagneriano, se comprobé que fue uno de sus
precursores e, incluso, presidente de la entidad en 1913. También es lla-
mativa la alusién a Pere Seras Isern como uno de los fundadores, cuando
no se ha podido hallar su firma en el libro de Actas u otra evidencia de su
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participacién. Por otra parte, Jerénimo Zanné (Manent 1992, pag. 73)
se incorpora durante la reorganizacién de la asociacién, en julio de 1913.
Podria preguntarse, a partir de las referencias que traza este Diccionari
sobre el grupo fundador, si, en definitiva, es la segunda fundacién la
que se alude como si fuera la primera. Es posible afirmar esto tltimo, si
se tiene en cuenta — como se ha visto — que la reorganizacién de 1913
estuvo integrada por el grupo de inmigrantes catalanes mas numeroso,
y que incluso este mismo grupo obtuvo un lugar de mayor preeminencia
respecto de la participacién en la primera convocatoria oficial en 1912.

Una segunda referencia se encuentra en un articulo escrito por Avi-
fioa. Este autor expone sobre la actividad musical desplegada por los
catalanes en América en cuatro campos: pedagogia, instituciones, vida
coral e himnos patrios. En cuanto a las entidades o instituciones, ubica
ala Asociacién Wagneriana «Argentina» como «puesta en marcha por
Jerénimo Zanné» (Avifioa 1992, pag. 162).

La tercera referencia, proveniente de la tradicién historiografica
catalana, se halla en una obra reciente que analiza la prensa catalana
en el exilio y la inmigracién. Luego de realizar una enumeracién de las
principales asociaciones y entidades catalanas fundadas en Argentina,
el autor expresa:

«Enelano 1910, Lleonart Nart y los hermanos Leén y Conrado Fontova, fundan la
Asociacion Wagneriana de Buenos Aires y posteriormente la primera Asociacion
de Musica de Camara de la América del Sur, que tenia 120 socios, 85 de los
cuales eran catalanes» (Surroca i Tallaferro 2004, pag. 334).

Los mismos datos sefialan Segura y Solé i Sabaté (2008, pag. 390).
Aqui el contraste con el mencionado Diccionari es dréstico: este ltimo,
no solo ubicaba la creacién de la Sociedad — o Asociacién, segtin la fuen-
te — Argentina de Musica de CAmara un afio antes que la Wagneriana,
en 1911 (lo cual parece acertado), sino que no menciona a los herma-
nos Ledn y Conrado Fontova como participantes en la gestacién de la
AWBA.

En sintesis, spor qué se refieren distintos fundadores? ;Por qué pre-
sentar a la Wagneriana como antecedente de la Sociedad Argentina de
Musica de Camara, o a la inversa? Quiza, estas confusiones de fechas
y protagonistas se deban a que no existié —ni existia entonces — un
abordaje sistematico sobre los momentos fundacionales y el devenir de
las asociaciones mencionadas, tanto en Catalufia como en Argentina.
Asimismo, la transmisién oral (o escrita) de estos acontecimientos, en
el seno de las redes de sociabilidad catalana locales e internacionales,
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pareci6 haber afectado (a modo de «teléfono descompuesto») los deta-
lles de la fundacién, generando diferentes versiones. En lo que todas
concuerdan es en la autoria fundacional catalana. Al respecto, un re-
portaje realizado en 1968 a Grassi Diaz apoya esta versién, al reproducir
lo que este aficionado habia enunciado oportunamente en su discurso
en ocasién del cincuentenario de la Asociacion (1962):

«(...) Laiiniciativa primitiva de fundar la Wagneriana habia surgido de José Lleonart
Nart, José Maria Pena, Ignacio Paris y Pablo Henrich, ayudados por Mariano
Barrenechea. Pero la etapa de consolidacion de la entidad llegd en 1913 en una
fria noche de un 25 de julio. Recuerdo que yo era vocal, pero mi entusiasmo me
impelia a cumplir cualquier tarea» (Grassi Diaz 1968, pag. 22).

Concepcién Lleonart Giménez, quien guardé un ejemplar de esta
entrevista, consigné, en la portada de la misma, la siguiente leyenda:
«Véase revista Clarin de febrero de 1968 un articulo de Cirilo Grassi Diaz
(pag. 22) en el que cuenta quiénes fundaron la Wagneriana de Buenos
Aires. Ojo: es historia, no cuentos como después leo sobre ese tema».'>"!
En esta afirmacién, que toma un tono de indignacién y advertencia,
resulta interesante el recurso a la oposiciéon entre memoria/historia
relacionado con falsedad/veracidad, respectivamente, para legitimar
una versién del pasado. En este sentido, parece oponerse a la tarea de
la memoria (diversa, errénea, olvidadiza o manipuladora), la misién
del control de verdad/veracidad que ejerceria la historia como disci-
plina. ;Cémo acceder a esta Gltima tarea? Precisamente, el interés
por conservar la documentacién de la Wagneriana (con el criterio de
comprobacién empirica), que es también la de la familia y la de la colec-
tividad, haya sido una forma de apoyar la construccién de una memoria
grupal que, permanentemente, va unida a la idea de constituirse en
verdad histérica. Otro ejemplo de ello es la conservacién de una carta
enviada por Grassi Diaz a Josep Lleonart Giménez (febrero de 1943),
como respuesta a otra misiva enviada previamente por este.

Después de mencionar los «males de la memoria», relacionados con
los olvidos de los pioneros de una institucién y asociados a la idiosin-
crasia de un pais, cuestiéon que condensaria el articulo publicado en
Catalunya,™"' Grassi Diaz — desde su presente de gestién directiva del
Teatro Colén — carga las tintas contra «la despreocupacién de los que

Archivo Lleonart. Resaltado en el original.

Aparentemente escrito por Lleonart Giménez, no hemos podido ubicarlo, debi-
do a que la Biblioteca Pompeu Fabra (donde se halla la coleccién completa de
la mencionada revista) ha estado cerrada por restauracién y remodelaciones
edilicias.
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estan al frente de la institucién» o «los que vienen a usufructuar la
labor ya cimentada», es decir los directivos del momento. Entre «los
olvidados» se menciona, basicamente, al grupo catalan (Lleonart Nart,
Zanné, Llorente Sol4, Mones Ruiz), asi como a Rafael Girondo y quien
escribe la carta.!>”

Por otro lado, esta misiva prueba la existencia de una corresponden-
cia (no hallada al momento) y la permanencia de una amistad entre
Grassi Diaz y la familia Lleonart, que queda manifiesta no solo en las
lineas finales, sino también en la propia carta, cuyos moéviles (al igual
que la nota de Catalunya) se fundan en el sentimiento compartido de la
ingratitud del olvido.

En relacién con otra clase de olvido, cabe sefialar el reconocimiento
tardio de sus socias fundadoras. En diciembre de 1962, con motivo de
haberse cumplido el quincuagésimo aniversario de la creacién de la
Asociacién Wagneriana de Buenos Aires, las autoridades decidieron ho-
menajear a los socios fundadores «sobrevivientes» mediante la entrega
de medallas conmemorativas. Celebrada la reunién en el Club Fran-
cés, > recibieron la mencién ocho socios y socias. Entre los primeros
estaban Luis Drago Mitre, Roberto J. Carman - entonces presidente —
Cirilo Grassi Diaz y Orestes Siutti. Las mujeres agasajadas fueron Con-
cepcién y Mercedes Lleonart Gimenéz y Enriqueta y Mercedes Roca.!>*
Sin embargo, en el registro y construccién de la memoria colectiva de la
institucién, las mujeres aparecen pocas veces, salvo en lo referido a las
interpretaciones musicales organizadas por la entidad, es decir cuando
se trata de mujeres cuya profesién esta relacionada con la musica y
cuando esa profesién es ejercida. No obstante, a partir del anélisis de
algunas fuentes documentales del archivo de la familia Lleonart, pode-
mos visibilizar y acceder a la presencia de ellas en la entidad, también
como aficionadas.

En el festejo por el cincuentenario, encontramos el breve reconoci-
miento de Grassi Diaz (1963, pag. 33) — un parrafo dentro de un extenso
discurso que solo menciona alas hermanas Roca - ylaentrega de cuatro
medallas en el salén del Club Francés:

«En medio de esa ambicion, la misma e intacta de aquellos dias del pintoresco
Soviet de La Brasilefia, todo parece concretarse (...). Es quien estuvo en los

Archivo Lleonart.

Edificio Volta, construido por el arquitecto Alejandro Bustillo como sede de la
Compafiia Hispano Americana de Electricidad (CHADE). Est4 ubicado en la
calle Rodriguez Pefia 832.

«Entregaron medallas a los fundadores de la Wagneriana», La Nacidn,
19/12/1962.
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momentos decisivos, es quien sobrevivio a todos los embates de la existencia,
es quien contempld con este Grassi Diaz, los doctores Siutti y Drago Mitre, y las
Srtas. Roca, el paso de los acontecimientos (...)».

Ese dia, pronuncié también un discurso (no conservado), su enton-
ces presidente y socio fundador sobreviviente, Roberto Carman. Un
parrafo sustraido de ese discurso por un cronista de La Nacion ilustra,
elocuentemente, aquella oportuna invisibilizacién de la accién de las
mujeres y la voluntad de reconocer su valor, aunque fuera cincuenta
afios mas tarde:

«Los cuatro vitalicios varones que hoy estamos reunidos aqui hemos pertenecido
algun tiempo a la comisién directiva, y su accién respectiva es bien conocida
en todo el ambiente musical. En cuanto a las cuatro senoritas fundadoras, han
formado parte por su perseverancia y amor por la institucién, del grupo inicial
que haido construyendo el sélido bloque inconmovible de tres mil socios que
asegura el presente y futuro de nuestra Sociedad».!>®!

Aparentemente vinculadas, con la tarea de «construir el sélido blo-
que de socios», las mujeres de la wagneriana, las catalanas de las cuales
tenemos testimonio, parecieron haber desarrollado una gran aficién
tanto por la musica, como por otros consumos culturales relaciona-
dos, por ejemplo, con el teatro, practicas comunes en la colectividad
catalana.

La fotografia que conmemora este acontecimiento (véase imagen 3.8)
da mas detalles sobre las relaciones dentro de la entidad musical, sobre
todo, de aquel presente de los «sobrevivientes», que es, en el fondo,
la verdadera intencionalidad de la rememoracién asi como del regis-
tro fotografico. En forma semejante a las imagenes de la fundacién,
se observa que Grassi Diaz contintia ocupando un rol importante, por
su centralidad. A su lado, a la derecha, Luis Drago Mitre,!°® quien,
como hemos visto en varios documentos, aparece como el «socio nu-
mero uno», y Roberto Carman, presidente honorario. A la izquierda,
las hermanas Enriqueta y Mercedes Roca. Arriba de pie, Mercedes y
Concepcién Lleonart Giménez rodean a Orestes Siutti. Las hermanas
Lleonart parecen custodiar también a Grassi Diaz, mas alla de que las
locaciones hayan sido producto del azar, de los estados de salud o de

«Entregaron medallas a los fundadores de la Wagneriana», La Nacidn,
19/12/1962.

Ha sido practicamente imposible obtener informacién sobre su trayectoria vital,
ya que no figura en diccionarios de personalidades célebres, ni existen datos de
él en el Museo Mitre u otra institucién a la cual posiblemente hubiera estado
ligado.
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las afinidades concretas. Por Gltimo, Adela Caprile, esposa de Drago
Mitre, de quien no tendriamos noticia de su posible vinculacién con la
Wagneriana si no fuera por este registro.

|
1
|
|
g
i
|
|

Imagen 3.8. Foto publicada en el articulo «Entregaron medallas a los fundado-
res de la Wagneriana». Fuente: Archivo Lleonart. Nota: La Nacién, 19/12/1962.
Nota del editor: dado que publicar el recorte del periédico original sin mejoras,
hace imposible su lectura, transcribimos el epigrafe original con los nimeros
puestos en pufio y letra: (4) Mercedes Lleonart, (5) Orestes S. Siutti, (3) Con-
cepcién Lleonart, (6) Roberto J. Carman (presidente actual de la Wagneriana),
(7) Cirilo Grassi Diaz, (2) Mercedes Roca y (1) Enriqueta Roca, todos ellos socios
fundadores de la Asociacién Wagneriana, aparecen en el grabado, asi como (8)
Luis Drago Mitre, (que fue el socio ntimero uno) y su esposa, (9) dofia Maria
Adela Caprile de Drago Mitre.

A partir de la igualdad de representacién de género (ademaés, las
mujeres aparecen distribuidas en ambas filas de la imagen), promovida
por la inclusién previa de igualdad en el acto de rememoracién (cuatro
mujeres y cuatro hombres), la fotografia (o el fotégrafo) expresa el
reconocimiento inédito de una aficién y de una labor. Segiin Alvaro,



110 Josefina Irurzun

sobrino-nieto de las hermanas Lleonart Giménez, la vida cotidiana de
ambas - al igual que la de sus primas — habia estado muy ligada a las
experiencias en la Wagneriana:

«Mecha, tenia unos cuadernitos (como 7 tomos, yo debo tener los 4 Ultimos ya
que los otros nunca los encontré) donde esta cada funcion de la Wagneriana a la
que sin duda asistian a cada una de ellas con descripcion de la obra, musicos,
actores, lugar, etcétera. Yo recuerdo siempre escucharlas hablar de la Wagneriana
con mucho orgullo por la actividad del padre y por su pertenenciay presencia
constante (...) Tenfan muy claro que habfan sido socias fundadoras».”®’!

Al mismo tiempo, la aficién wagneriana vinculaba a estas cuatro her-
manas y primas, quienes, profesionalmente, se desempefiaban como
maestras y habian elegido permanecer solteras como forma de vida.®
Testimonio de esa pasién musical es el souvenir (véase imagen 3.9) que
las Roca habian traido a las Lleonart, luego de sus viajes por el viejo
mundo, nada menos que durante el afio 1939: una muestra de restos de
flores y ramas que cubrian la tumba de Wagner en Bayreuth.

Imagen 3.9. Recuerdo de viaje a Villa Wanfried (Bayreuth) de las hermanas Ro-
ca, para Mercedes o Concepcién Lleonart Giménez (8 de febrero 1939). Fuente:
Archivo Lleonart.

(57) Entrevista con Alvaro San Sebastian, hijo de Marta Isolda Lleonart (octubre de
2018).
(58] Queda pendiente un examen sobre las trayectorias de estas mujeres.



Capitulo 4

«Hacer cultura wagneriana»

Resumida en la expresién «hacer cultura wagneriana» — misién
enunciada en las Actas de la AWBA por sus socios aficionados — se en-
cuadran un gran nimero de practicas, que, como sefialé Grassi Diaz
(1963, pag. 9), estaban encaminadas a «difundir, explicar y hacer gustar
las bellezas de las creaciones de Wagner». Difundir la obra del com-
positor aleman, y la musica afin, a través de actividades de escucha,
conciertos y conferencias, promocionar la educacién artistica y la pu-
blicacién de una revista. Todo ello suscité una circulacién de saberes
musicales y culturales en la cultura musical portefia. Sin embargo, ese
objetivo global encontré variados obstaculos. En primer lugar, la falta
de espacios donde efectivamente promover la representacién de la obra
wagneriana original, es decir sus dramas musicales completos. Asi, los
teatros Coliseo y Colén incluyeron la obra wagneriana, pero lo hicie-
ron de una manera marginal, al mismo tiempo que compitieron por la
introduccién de las novedades.

4.1 El mundo de la dperaYy el circuito teatral porteio

La 6pera, en tanto legado artistico del Renacimiento, es una de las
formas artisticas mas complejas de todas las artes escénicas, en tanto
combina un gran nimero de elementos en su produccién. Es una de las
expresiones culturales que més formas puede adoptar, ya que sobre una
misma composicién lirica pueden ocurrir muchas variaciones: desde el
libreto, la orquesta, el coro, los cantantes, la direccién, el vestuario, la
escenografia, etcétera. Todo ello dependia entonces —y depende hoy —
de las decisiones de los productores, cuyas consecuencias modifican su
puesta en escena, su interpretaciéon y, por ende, la del publico asistente.
En este sentido, toda produccién operistica es una creacién tnica, «son
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remake, si utilizamos el lenguaje cinematografico, o variaciones tnicas
de una misma creacién» (Lopez Sintas 2015, pag. 190).

Para Snowman (2013, pag. 10), la épera siempre ha sido, ademas de
una manifestacién artistica, un fenémeno social, econémico, politico
y cultural. En cuanto a lo primero, se trata de observar, con mayor de-
tenimiento, los cambios observados en los publicos operisticos, a partir
de su importante ampliaciéon desde mediados del siglo XIX: de la aristo-
cracia, la iglesia y altos mandos militares, hasta la emergente burguesia
decimondnica y luego el espectro social mas amplio de los sectores me-
dios. Estos cambios se vieron cristalizados en las configuraciones fisicas
del teatro y su estratificacién interna. '

Elllamado género lirico es también un fenémeno econémico en tan-
to espectaculo comercial, producto que debe ser financiado para su
concrecién, distribucién y consumo (dentro de las reglas del mercado).
En este sentido, la naturaleza costosa de la épera por su complejidad
artistica marcé gran parte de las rivalidades del mundo operistico en-
tre empresarios, compariias teatrales y administradores de los teatros,
a lo cual se sumé el elemento politico con la regulacién estatal de los
teatros. Es decir, en sintesis squién asumia (y asume) su costo, o, en
otras palabras, el déficit?: nobles, monarcas, empresarios, asociacio-
nes, gobiernos, etcétera. Asi, lo politico: la promocién de este arte como
elemento de legitimacién politica, la conexién entre contenido artistico
y politico, la controversia entre su elitismo o su popularidad. Por Gltimo
-y no por ello menos importante — lo cultural: ;qué significa la épera
para sus diferentes publicos? ;Qué identificaciones promueve? ;Qué o
quién motiva a una persona a asistir a la 6pera?, entre otras preguntas.

En la segunda mitad del siglo XIX y comienzos del XX, durante el
proceso de «occidentalizacién» o modernizacién de las sociedades euro-
peas y extra europeas, la épera se convirtié en el «primer especticulo
global», en una especie de koyné artistica y cultural que, en su circula-
cién por el «mundo civilizado», como sefiala Aguilar (2009, pag. 39),
«generaba no solo un arte sino también una serie de interpelaciones mul-
tiples». En este sentido, mas alla del caracter migrante de la 6pera como
género, que se construye en las mutaciones de sus desplazamientos, ”
en esa presunta expansion (de las metrépolis europeas a las periferias),
se impusieron muchas veces los intereses del lugar de destino, es decir,

En inglés y en alemén existe un término para referirse al género (6pera) y
otro para el teatro fisico (opera house, por ejemplo), que en castellano suele ser
referido como «teatro de 6pera».

Para una aproximacién a esta perspectiva, véase, por ejemplo, Cetrangolo
(2010).
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«se ponen en juego diferentes estrategias de localizacién en un trabajo
de universalizacion estética» (Aguilar 2009, pag. 41).

A mediados del siglo XIX, Buenos Aires vivié un renacer de la épera
luego de un interregno de 16 afios (1832-1848). La primera representa-
cién de una obra lirica completa sucedié durante la «feliz experiencia»
rivadaviana, en 1825, con el estreno de El Barbero de Sevilla (G. Rossini).
En 1848, la compaiiia de Antonio Pestalardo y mas tarde la francesa
de Préspero Fleuriet (Gesualdo 1961, pags. 9-10), realizaron funciones
operisticas en el Teatro de la Victoria. A finales del periodo rosista, se
proyectd el primitivo Teatro Colén, construido finalmente entre 1855-
1858 e inaugurado ese Ultimo afio con La Traviata de Giussepe Verdi.

Las representaciones, incluso hasta comienzos del siglo XX, solian
ser fragmentarias, en tanto seleccionaban actos de las obras que conside-
raran adecuadas segin los publicos: arias, romanzas o piezas sinfénicas,
dejando de lado recitativos largos u otros niimeros. Al mismo tiempo,
las compaiiias que arribaban a Sudamérica, carecian a veces de todos
los elementos necesarios, incluidas algunas de las voces. Los contratos
de las cantantes (segin su grado de celebridad), muchas veces incluian
clausulas donde limitaban el nimero de funciones o se les permitia fal-
tar a los ensayos. A partir de 1908, se estabiliz6 un tipo de compariia
lirica que presentaba 6peras completas (coros, orquestas, cuerpos de
ballet, escenografia y vestuario) (Rosselli 1990, pag. 173).

A fines del siglo XIX, los teatros que ponian en escena el género lirico
(consignado en los anuarios y censos como «Opera, éperas cémicas y
operetas», lo cual incluye otros géneros derivados de la primera), eran
siete en total, nueve si incluimos el Doria y el Olimpo con escasas fun-
ciones. Con gran diferencia, a fines del siglo XIX y comienzos del XX,
el género dramatico més representado en los teatros portefios fueron
las obras nacionales, seguidas de cerca por la comedia espafiola y la
zarzuela®! (compaiiias de ese origen), las italianas, y la 6pera, éperas
coémicas y operetas, en cuarto lugar; dejando de lado otro género de
espectaculos masivos como las proyecciones cinematogréaficas,'*' los
circos o las atracciones varias que ofrecia el casino (véase cuadros 4.1
V 4.2).

Las variaciones enla cantidad de funciones ofrecidas por los teatros y
la cantidad de asistentes, ademés de guardar relacién con el crecimiento
natural de la poblacién, probablemente se hayan visto influidas por la

Teatro cantado de origen espafiol.
Para una referencia, en 1908 por ejemplo, las proyecciones cinematograficas
llegaban a las 10 550 funciones, las atracciones varias a 1927.
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Teatros | 1896 | 1906 | 1908 | 1909 | 1914
de la Opera ‘ s/d ‘ 81 ‘ 50 ‘ 32 ‘ 13
Victoria | e4 | 63 | 41 | - | -

San Martin | 59 | 65 | - | 180 | 48
0deon | 41 | 58 | 40 | 20 | 17
Rivadavia | 26 | - | - | - | -

Zarzuela | 25 | - | - | - | -

Politeama | 19 | 160 | 147 | 252 | 105
Doria ‘ 6 ‘ - ‘ - ‘ - ‘ -

0limpo | 4 | - | - | - | 87
Marconi | - | 58 | 58 | 123 | 51
Colén | - | - | 67 | € | 76
Avenida | - | - | 20 | 49 | 15
Coliseo | - | - | 272 | 74 | 203
Nacional | - | - | 3 | - | 13
Buenos Aires | - | - | - | 81 | 17
Nuevo | - | - | - | - | 10
Argentino ‘ - ‘ - ‘ - ‘ 12 ‘ -

Cuadro 4.1. Evolucién de la cantidad de funciones de épera, opereta y 6pera
comica ofrecidas en el circuito teatral portefio (1896-1914). Fuente: elaboracién
propia en base a Anuarios Estadisticos de Buenos Aires, afios 1896, 1906, 1908,
1914 y Censo de 1909 (publicado en 1910).

gran afluencia de inmigrantes que se observa después de 1904 y hasta
la Primera Guerra Mundial. En este sentido, el enorme aumento de la
zarzuela y las obras en espafiol a partir de 1904 coincide con el mayor
flujo migratorio de esa colectividad en particular, que para 1914 llega
a igualar al porcentaje de poblacién italiana que residia en la capital
(19,51 % de esparfioles frente al 19,83 % de italianos).”’

El circuito teatral portefio crecié significativamente de 1906 a 1914.
En cuanto ala 6pera, aumenté incluso el nimero de teatros que ofrecian
este género (y de edificios en si), de 7 a 12 (cuadro 4.1). Las audiencias
también se acrecentaron, en 1905 casi medio millén de espectadores

Censo General Municipal de la ciudad de Buenos Aires, afios 1904 y 1909; Anua-
rio Estadistico de la ciudad de Buenos Aires, afios 1906 y 1914.
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| 1896 | 1905 | 1906 | 1968 | 1909 | 1914

Opera, dperas cémicas y operetas

Funciones | 246 | 558 | 485 | 630 | 892 | 657

Asistentes | 156623 | 459288 | 406341 | 878500 | 959090 | 355346
Zarzuelas

Funciones | 271(x) | 711 | 708 | 956 | 1181 | 1247

Asistentes | 86017 | 361653

558551 | 1312360 | 1155810 | 612504

Comedias y dramas en espaiol

Funciones | 1034 | 880 | 924 | 564 | 539 | 1065
Asistentes | 406343 | 422860 | 279940 | 450790 | 750836 | 445718
Comedias y dramas en italiano

Funciones | 287 | 455 | 457 | 417 | 457 | 237

Asistentes | 112578 | 68889 | 210467 | 560580 | 605715 | 404525
Comedias y dramas nacionales

Funciones | 359(x+) | 1011 | 1002 | 1128 | 1414 | 1071
Asistentes | 60325 | 357710 | 564485 | 390170 | 650830 | 420530

Cuadro 4.2. Evolucién de la cantidad de funciones ofrecidas de géneros drama-
ticos en Buenos Aires, 1896-1914. (*) Sin contar las «Zarzuelas por secciones»;
(**) consignados como «Dramas criollos». Fuente: elaboracién propia en base
a Anuarios estadisticos de Buenos Aires, afios 1896, 1906, 1908, 1914 y Censo
de 1909 (publicado en 1910).

asistieron a la 6pera, superando a la zarzuela que era la mas concurri-
da por el publico portefio, dentro de los géneros dramaticos. En 1909
(cuatro afios después), la cifra se duplico, acercdndose al millén de
espectadores.

En este sentido, cabe preguntarse si el dislocamiento producido por
el aluvién inmigratorio durante el lapso sefialado (mé4s espafiol que ita-
liano), efectivamente alimenté esas dos audiencias que sefiala Rosselli
(1990, pag. 168), como claramente diferenciadas desde 1880: un publi-
co ala moda, no italiano en su parte més influyente, y otro popular,
casi totalmente italiano; o si, por el contrario, ese esquema dual se vio
afectado.

Las investigaciones sociolégicas de Dimaggio (1982) y Mcconachie
(1988) describieron cémo las élites de Nueva York, entre 1825 y 1850, y
de Boston, entre 1850 y 1900, desarrollaron un conjunto de estrategias
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sociales que, gradualmente, lograron separar a la 6pera como parte del
entretenimiento popular. El proceso parecié haberse desarrollado de
manera similar en Europa (Storey 2006). Estas estrategias, o practi-
cas simbolicas de diferenciacién social, habrian emergido a fines del
siglo XIX con el objetivo de hacer de la 6pera un género propio de la
elite (Storey 2003). Segtn Levine (1988), las expresiones culturales de
jerarquia en alta o baja cultura se formaron en ese momento si bien cam-
biaron con el tiempo. El proceso puede sintetizarse en tres estrategias
bésicas, sefialadas por Dimaggio (1982): entrepreneurship, clasificacién
del arte y framing (Lopez Sintas 2015, pag. 192). En la primera, las élites
trabajaron para separar la 6pera del teatro, al crear formas organizati-
vas que pudieran controlar y gobernar. Simultdneamente, levantaron
limites claros y permanentes entre el arte y el entretenimiento, por
ejemplo, solo la épera cantada en lengua foranea podia considerarse
arte y solo ese tipo de 6pera deberia programarse. Finalmente, desa-
rrollaron una manera apropiada de consumir la épera, un cédigo de
comportamiento (framing) (Mcconachie 1988).

En cuanto a la sociabilidad teatral, los estudios sobre la estratifica-
cién de los asientos del teatro Colén muestran la correspondencia de
los primeros asientos con 25 de las familias mas ricas de la ciudad. Sin
embargo, como indica Benzecry (2014), los intentos por instituciona-
lizar la alta cultura en la capital argentina no fueron protagonizados
Unicamente por las élites socioecondmicas y las politicas, sino también
por los inmigrantes italianos (y como veremos, no solo por ellos). De
esta forma, el ptblico de las clases medias ascendentes y bajas encontré
formas de desafiar la monopolizacién del género operistico; algunos
grupos lo atacaron fisicamente (al aceptar o cuestionar la clasificacién
que lo convertia en un sinénimo de practicas de élite);'®' otros inten-
taron apropiarse de él, al participar en la arena politica para legislar
o controlar, o usandolo simbédlicamente para celebrar sus principales
rituales (Benzecry 2014, pag. 24).!"

Nos referimos al ataque anarquista que ocurri6 en 1910 (Salas 1996, pag. 241).
Sigal (2006, pag. 199) muestra cémo en 1907, la celebracién del 1° de Mayo
del Partido Socialista consistia en el himno internacional seguido de partes
de Mefistéfeles de Boito, las partes instrumentales de Guillermo Tell de Rossini,
fragmentos de Iris de Mascagni, que incluia su Himno del Sol, y fragmentos de
obras clave de Puccini. Matamoro (1972, pag. 89) por su parte, sefiala cémo tales
actividades indican el respeto y la vinculacién que algunos de estos inmigrantes
tenian por los legados culturales y artisticos europeos.
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4.2 Las obras wagnerianas en los los teatros de 6pera

«(...) elhombre (...) no es solo un animal que tiene por funcién ganar
dinero, ser snob y andar en yacht, sino que es un eslabén de esta cadena
inmortal que arranca del bruto de las cavernas que come carne cruda a
dentelladas, y llega a un Newton, a un Shakespeare, a un Wagner o a
un Pasteur» (Cané 1901, pag. 24). El lugar del compositor aleméan en
esta idea de Cané — dentro de un supuesto orden de genialidad humana
que evolucionaria linealmente — muestra el sitio preferencial que, a
fines de siglo XIX, ocupaba en los discursos intelectuales, no solo de
Argentina sino también de Europa y Estados Unidos. La moda wagne-
riana pareci6 tan extendida que, «salvo excepciones, la mayor parte de
los intelectuales argentinos de las Gltimas décadas del siglo XIX, fueron
wagnerianos» (Pasolini 1999, pag. 236). No obstante, la hegemonia de
la 6pera italiana a fines del siglo XIX era bien clara y se mantuvo, al
menos, durante las primeras dos décadas del siglo XX, en Europa y
América.

Practicamente, la premiére de la mayoria de los teatros liricos porte-
Nos que inauguraron sus puertas durante la segunda mitad del siglo XIX
y comienzos del siguiente, lo hicieron con una épera italiana, o en
idioma italiano: el Col6n primitivo (La Traviatta, 1857); el Teatro de
la Opera (Il trovatore, 1879), el Odeén (La dama de las camelias, 1892),
la Zarzuela (La Favorite, 1892), el Argentino de La Plata (Otello, 1892),
el Colén (Aida, 1908), el Coliseo (Isabeau, 1911), entre otros.'® Como
sefiala Snowman (2013, pag. 299), el italiano era la lingua franca del
mundo de la épera, porque més alla de haber nacido en lo que serd mas
tarde Italia, las vocales abiertas lo convertian en un idioma idéneo para
ser cantado. Las maximas estrellas internacionales cantaban en ita-
liano (aunque en Francia se cantara mucho en francés, en Alemania en
alemin y en Inglaterra en inglés): «si un empresario norteamericano
queria contratar cantantes suecas (...), hungaras (...), polacas (...) o
angloparlantes como Adelina Patti y Lilian Nordica, tenia muchas mas
probabilidades de lograrlo si a los alicientes econémicos los acompafiaba
con una invitacién a cantar en italiano» (Snowman 2013, pags. 299-
300).

Asi, las opciones del publico portefio, la mayoria de las veces, era
escuchar 6pera en italiano, porque las compaiiias y/o los repertorios lo
eran o porque representaban una obra alemana o francesa en italiano.

Sibien La Dama de las camelias (Dumas) y La Favorite (Donizzeti con libreto
en francés), estaban compuestos por autores franceses, solian con frecuencia
interpretarse en italiano.
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De hecho, una obra wagneriana se escuch6 en aleman recién en 1922.
Asimismo, en la capital argentina, esta hegemonia formé parte de una
estrategia de los empresarios de esa nacionalidad, cuyas giras por Su-
damérica incluian Buenos Aires, La Plata y Rosario desde mediados
del siglo XIX. Este dominio hallaba su causa en el aspecto financiero
(ofertas de las compafiias y origen italiano de los empresarios que ad-
ministraban los teatros), y también en la composicién de la audiencia,
de origen mayormente italiano (Pasolini 1999, pag. 233).

En ese contexto, y a partir del 80, fue que los primeros wagnerianos
comenzaron a hacer oir sus voces ante este rol hegeménico: Ernesto
Quesada y el critico Carlos Olivera. El primero opinaba que, para re-
vertir esta situacion, los intelectuales (es decir él-ellos) debian actuar
como pedagogos liricos frente a los empresarios, al mismo tiempo que
era necesario combatir una «perversién musical» que, segin él, podia
detectarse en el publico (Quesada 1893a,b). Asi, la audiencia creaba su
propia épera al generar en los artistas la perversién del género: «La
actitud del publico llevaba al extremo la debilidad original de la 6pera
italiana» (Pasolini 1999, pag. 235). Esto era, el predominio del canto,
el papel secundario de la orquesta, o los «argumentos disparatados».
Como vimos, estas criticas guardan relacién con las mismas objeciones
que Wagner habia formulado para el género operistico en general. Sin
embargo, esta tarea de divulgacién resulté infructuosa.

En el tiempo analizado, la épera alemana tuvo escasa repercusion.
Segtn Gesualdo, desde 1850 se conocian en Buenos Aires fragmentos de
6peras alemanas en las sociedades musicales de la colectividad alemana:
en 1858, el coro de Tannhauser se habia dado a conocer en la Sociedad
Filarménica de Buenos Aires. En 1883, se estrend Lohengrin, también de
forma fragmentaria, segin los oyentes aficionados. Su representaciéon
completa data de 1894. En 1898, se conocié Los maestros cantores y en
1899, La Walkyria (Gesualdo 1961).

Entrado el siglo XX, si se observa la evolucién de la cantidad de re-
presentaciones de las obras wagnerianas en los teatros Coliseo y Colén,
se vera que aun constituia un lugar secundario en el gusto del publico
portefio, mas alla de las circunstancias que obstaculizaron su difusion,
como las de la Gran Guerra. En este sentido, por ejemplo, de las 1082
funciones ofrecidas por el Colén entre 1908 y 1920, 98 correspondieron
a dramas musicales wagnerianos (9 %) (cuadros 4.3y 4.4).
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Temporada | Ao | A | B | Titulos representados

1 | 1907 | 39 | - | -

2 | 1908 | 95 | - | -

3 | 1909 | 91| - | -

4 | 1910 | 32 | - | -

5 | 1911 | 43 | 1 | Lohengrin

6 | 1912 | 61 | - | -

7 | 1913 | 62 | 3 | Lohengrin, Parsifal, La Walkyria

8 | 19124 | 72 | 1 | Parsifal

9 | 1915 | 51 | 1 | Lohengrin

10 | 1916 | 50 | - | -

11 | 19127 | 28 | - | -

12 | 1918 | 23 | - | -

13 | 1919 | 38 | | -

14 | 1920 | 44 | 3 | Parsifal, La Walkyria, Lohengrin
Total | 14 | 728 | 9

Cuadro 4.4. La obra wagneriana en el repertorio del Teatro Coliseo. Operas
representadas (1907-1920). A = total de éperas representadas (*); B = cantidad
de 6peras de Wagner representadas. Fuente: Elaboracién propia en base a
Dillon y Sala (1999).

4.3 Los estrenos de Parsifal en Buenos Aires

En torno al Centenario de la Independencia pudieron apreciarse
varios especticulos de gran calidad en los teatros de 6pera de la capital
argentina (Valenti Ferro 1992), incluso, la primeras compaiiias espa-
fiolas (Veniard 2011). No obstante, existia la necesidad de hacer del
Col6n (como politica puablica de una nacién moderna) un simbolo que
representara, internacionalmente, la prosperidad y la «civilidad» del
pais emergente (Benzecry 2012). Después de 18 afios de construccion,
que excedieron con creces los 30 meses delineados en el contrato origi-
nal firmado en 1890, el Colén abrié sus puertas el 25 de mayo de 1908,
con una capacidad para albergar a 3 500 espectadores. El proceso de
construccién habia costado, aproximadamente, 6 millones de d6lares
(patrén oro). En términos de emprendimiento cultural, el Colén nacié
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como un proyecto mixto que involucré a un empresario italiano, An-
gelo Ferrari, las autoridades de la ciudad, que eran parte de las élites,
y algunas familias, que compraron suscripciones a largo plazo para
ocupar las butacas mas caras y prestigiosas. Sin embargo, en rigor de
verdad, la Municipalidad fue el actor clave en este proceso (las familias
adineradas solo cubrieron el 15 %) (Benzecry 2014, pag. 18). Conse-
cuentemente, la influencia del empresario decayé cuando un comité
(directorio), nombrado por la ciudad, tomé decisiones artisticas respec-
to a las asignaciones presupuestarias, la contratacién y el repertorio y
reorganiz6 la estructura de las temporadas. '’

El Teatro Coliseo, por su parte, surgié un afio antes que el Colén, a
la sombra de su edificio, que se revelaba imponente. A partir de 1906,
se anuncié la remodelacién de lo que hasta entonces era el Teatro Cir-
co Coliseo Argentino (donde actuaba la compafiia ecuestre de Frank
Brown), para convertirse, desde el 18 de abril de 1907, en sala teatral,
con una capacidad para 2 065 espectadores. Ofreci6 funciones de 6pera,
opereta (sobre todo italiana), zarzuela y comedia musical. En cuan-
to a la primera, Dillon y Sala (1999, pag. 9) indican la actuacién de
tres tipos distintos de compariias bien diferenciadas. Por un lado, las
grandes temporadas «internacionales», que fueron once en total, entre
1907 y 1925, y que contaron con directores y figuras prestigiosas del
mundo operistico (Marinuzzi, Mascagni, Weingartner, entre otros), y
que competia con las que ponia en escena el Colén. Luego, compariias
intermedias que contaban con alguna figura de renombre y que cum-
plian periodos cortos. Por tltimo, las temporadas de «6pera popular»
presentadas por compaiiias integradas en mayor medida por artistas
locales y que se alternaban en los escenarios de otros teatros como el
Avenida, el Marconi, el Victoria o el Politeama.

Desde 1912 hasta 1914 y el afio 1920 constituyen los dos momen-
tos de mayor representacién de obras wagnerianas en los dos teatros,
coincidiendo la escasa representacién (1915-1919) y la nula (1918-1919)
con los tiempos previos a la Gran Guerra y luego su finalizacién. Al
mismo tiempo, 1913 fue un «afio wagneriano» en tanto se cumpli6 el

Desde 1906, la municipalidad de Buenos Aires comenz6 a regular los teatros
a través de una ordenanza que obligaba a los empresarios teatrales a sellar las
entradas y abonos por la intendencia antes de ponerlas a la venta, asi como a
venderlas inicamente en las boleterias del teatro. Con un fin recaudatorio, la
consecuencia fue que, al crear una especie de «entrada general» (sin posibilidad
de otra distribucién), cualquiera, con un poco de dinero, podia acceder al boleto
(Pasolini 1999, pag. 246).
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centenario de su nacimiento. Al comparar los datos, surge la prime-
ra conclusién sobre la mayor importancia de la obra wagneriana en
el repertorio del Teatro Colén, teniendo en cuenta que el Coliseo se
orientaba mayormente a la lirica italiana."®’ Sin embargo, como vimos,
tampoco representé una gran proporciéon en el total de la oferta del
primero (9 por ciento).

El detalle mas llamativo surge al comparar la cantidad de puestas en
escena de Parsifal, el drama musical wagneriano mas representado en
el Coliseo (doce funciones en tres temporadas), frente a la cantidad del
Colén (ocho funciones en una temporada).

En relacién a los estrenos, es importante tener en cuenta la sincroni-
zacién de Buenos Aires con otras capitales europeas y estadounidenses,
por ejemplo, con los de La Scala de Milan, el Met de Nueva York o la
Opera de Paris. La Traviata se inicié en Buenos Aires en 1856, pocos
anos después de su estreno mundial. Pagliacci aparecié en Buenos Aires
el 28 de febrero de 1891, solo unos meses después de que la obra ganara
un premio otorgado por Ricordi en Italia. La Bohéme se estrené en Tu-
rin solo cuatro meses antes de su debut argentino y Madame Butterfly
tuvo su lanzamiento en Buenos Aires menos de dos meses después de su
revision final en Brescia, el 28 de mayo de 1904. Incluso, las 6peras que
se estrenaban en Estados Unidos, como La Fanciulla del West, aparecian
en Argentina pocos meses después.

4.3.1 Parsifal

Las obras més aclamadas de Wagner fueron, y siguen siendo, en
lineas generales, Tristdn e Isolda y la tetralogia (trilogia con prélogo) El
anillo del Nibelungo, creada entre los afios 1848 y 1876. Parsifal, se ha
convertido, probablemente, en la mayor paradoja de su obra. Estrena-
da un afio antes de la muerte de su creador (1882), Parsifal (Parzival)
es un drama musical basado en el poema medieval de Wolfram von
Eschenbach (compuesto entre los afios 1200 y 1207). Se trata de una
versién de la vida de este caballero de la corte del rey Arturo y su bus-
queda del Santo Grial. Definido por Wagner como «drama (o festival)
escénico sacro», una primera aproximacién indicaria que su temética

No incluimos la oferta de conciertos sinfénicos, donde, por ejemplo, en 1920 se
ofrecieron piezas de Rienzi en el Coliseo.
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principal es el sacrificio cristiano personificado en el caballero medieval
homonimo. ™

No obstante, como ha sefialado Badiou (2013, pags. 117-135) su con-
tenido es ambiguo y polisémico.*”' La complejidad de su entramado
simbélico ha hecho que continte vigente y abierto a lo que algunos consi-
deran como «el caso Wagner». En este esquema comprehensivo, Badiou
(2013, pag. 92) observa una vacilacién en los finales de los dramas de
Wagner que ilustra cierta continuidad en su trayectoria compositiva.
Segln este autor, sila pregunta en El ocaso de los dioses (final abierto del
Anillo) es: «;qué ocurre cuando los dioses han muerto?», y la respuesta
posible es «la humanidad aparecié en escena», la pregunta final de Par-
sifal (eurocéntrica, o formulada desde la vivencia «occidental») habria
sido «ghay algo mas all4 del cristianismo?», ;o de la religién? Por otro
lado, squé significados contribuyé a crear en el momento en que final-
mente pudo difundirse, es decir, cuando pudo estrenarse oficialmente
en todos los teatros del mundo? Segtn Suarez Urtubey (2015, pag. 24),
se trata de una creacién artistica que supera tanto las resistencias como
las formas de admiracién.

Algunos de los descendientes y admiradores del compositor aleman,
como su yerno H. S. Chamberlain (1855-1927), creian que Wagner era

Como hemos mencionado, la accién se desarrolla en las montafias del norte
de Espariia, durante el medioevo. La historia narra la decadencia del castillo-
templo donde se custodia el Santo Grial por una comunidad fundada por el
rey Titurel, ya anciano. El caballero y sabio Gurnemanz y sus dos escuderos
curan las heridas de Amfortas, hijo de Titurel, lastimado al luchar contra su
enemigo Klingsor, mediante la Lanza Sagrada que usé Longinos para herir a
Cristo crucificado. No obstante, Amfortas logr6 conservar el Santo Grial, el
caliz sagrado que recogié la sangre de Cristo en la Cruz. Para sanar, Amfortas
necesita la Lanza, pero solamente un hombre simple convertido piadosamente
en sabio podra recobrarla. Aparece el joven Parsifal tras haber matado a un cisne
y Gurnemanz cree que puede ser el «elegido». Por otro lado, Klingsor reconoce
a Parsifal como el redentor de Amfortas e insta a Kundry para que seduzca
al joven. En el jardin magico de Klingsor, Parsifal permanece indiferente a
los encantos de las doncellas-flor pero cuando Kundry lo besa se da cuenta de
cémo fue tentado Amfortas, y se convierte en sabio. Kundry también desea
ser redimida por el amor de Parsifal. Klingsor le arroja la Lanza Sagrada, pero
se detiene milagrosamente en el aire; cuando Parsifal la toma, el castillo de
Klingsor se derrumba. Afios mas tarde, el dia de viernes Santo Parsifal regresa
al templo, sana a Amfortas y asume la direccién de la vida del templo después
de redimir a la arrepentida Kundry.

De acuerdo a los fines de este capitulo, se omite el abordaje de la complejidad de
su argumento. Para ello pueden verse Araujo y Ribeiro (2014), Badiou (2013) y
Civilotti Garcia (2011), entre muchos otros.
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el profeta del cristianismo aleméan vy asi lo difundieron."*! Al mismo
tiempo, en su ensayo «Lo que es alemén» (1868-1878), Wagner escribi6
que ser aleman era entender el cristianismo como una religién del alma
y no del dogma (Mosse 1997, pag. 31). Si bien el caballero medieval per-
sonifica el sacrificio cristiano, para otros autores, se trata de una obra
de gran alcance hermenéutico, con resonancias simbdlicas universales
(Aratjo y Ribeiro 2014; Jung y Von Franz 1988)(Chailley 1986). Como
drama arquetipal y ahistérico, se adentra en mitos, reconectando sim-
bolos y leyendas universales de origen diverso. El rito de iniciacién de
Parsifal (o de Kundry), «pretende realizar el deseo de la transmutacién
espiritual sentida por el ser humano de todos los tiempos y de todas las
culturas» (Aratjo y Ribeiro 2014, pag. 34).

Para Wagner, no solo era posible la redencién individual sino tam-
bién la colectiva, y en el mismo devenir de la historia. El instrumento
de esa redencién debia ser el arte, por lo tanto, el artista se convertiria
en el auténtico redentor de un mundo empobrecido espiritualmente,
de una humanidad degenerada por el egoismo (Gutiérrez 2011, pag. 7).
Esta respuesta positiva — que en esta iltima obra, semeja una propuesta
de superacién del cristianismo, o de revalorizacién de lo religioso — fue
leida por Nietzsche como una solucién decadente y escapista, como un
«narcético» para escapar del sufrimiento (Castrillo y Martinez 2000,
pag. 375).

Parsifal se conocié por primera vez en Argentina (y Sudamérica) en
el teatro Coliseo, el 20 de junio de 1913. Sin embargo, el estreno oficial
fue en el teatro Coldén, en mayo de 1914, segn las reglamentaciones
de Bayreuth, que prohibian la representacién de las obras de Wagner
hasta que se cumplieran 30 afios desde su estreno. La puesta en escena
de este drama wagneriano en la capital argentina causé una serie de
debates que a su vez, formaron parte del proceso de institucionalizacién
del campo musical portefio y argentino. Como vimos, fue durante el
estreno de Parsifal, en el Coliseo, cuando se dio la ocasién de juntar
voluntades para constituir, nuevamente, la Asociacién Wagneriana de
Buenos Aires (capitulo 3). En este contexto, los estrenos de 1913 y el
oficial de 1914 desataron algunas polémicas sobre el rol de las sociedades
musicales y las politicas culturales de un Estado - de escasa presencia
por entonces — en la promocién musical.

(13] También como «anarquista cristiano» (Van der Veer Hamilton 1993, pag. 180).
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4.3.2 Parsifal en el Coliseo

El 22 de mayo de 1913, el periédico La Nacién public6 una breve nota
en homenaje al centenario del nacimiento de Richard Wagner.!**' Se
trataba de una muy breve biografia del compositor, acompariada por
numerosas imagenes del propio Wagner, Bayreuth, su circulo intimo,
su recinto funerario y otras curiosidades. La conmemoracién proto-
colar se realizaria en los principales teatros liricos del momento: en el
teatro Colén, donde se puso en escena Lohengrin, y en el Coliseo, con
fragmentos de la Walkyria, la obertura de Rienziy el preludio del primer
acto de Parsifal.!*!

Este reparto dual de funciones conmemorativas ejemplifica una de
las rivalidades del mundo operistico, sobre todo en la competencia por
convertirse en una sala teatral de prestigio: la de la administracién del
nuevo teatro municipal (Colén, 1908), relanzado para convertirse en
el teatro internacional de América Latina (ademas de un signo de la
bonanza argentina que intentaba colocarse asi en el concierto de las
«grandes» naciones modernas europeas), y la de una también renovada
y prometedora sala como el Coliseo. En este sentido, la puesta en es-
cena de Parsifal, por parte de este teatro, le otorg6 un salto cualitativo
importante a suimagen para ubicarla como sala teatral capaz de ofrecer
novedades y satisfacer asi el deseo del publico portefio por las primicias.

El hecho de que un teatro (dedicado en especial a la lirica italiana),
administrado en forma privada como el Coliseo, protagonizara este
estreno, acrecento las criticas hacia la comisiéon administradora del Co-
lén - en ese entonces compuesta por Joaquin S. de Anchorena, Miguel
(R) Cané, Federico Pinedo, Julio Pefia, Carlos Rosetti y Julio Dormal
(De la Guardia y Herrera 1933, pag. 8) — por parte de quienes juzgaban
errénea su gestion y el repertorio resultante. Como observa un critico
musical (muy posiblemente Mariano Barrenechea) en La Nacién:

«La representacion perfecta de Parsifal comporta tanto desde el punto de vista
dramatico como musical y escenogréfico, dificultades de tal naturaleza que es
presumible que los elementos con que este teatro cuenta no lograran vencer por
completo. No importa. Ello no disminuira en nada el honor que recae sobre la
direccion artistica del teatro Coliseo con este acontecimiento. Una empresa que
no cuenta con el apoyo oficial, ni con la seguridad financiera que da el abono del
Colon, ni siquiera con el favor cierto de las clases pudientes, viene realizando de
un tiempo a esta parte esfuerzos artisticos dignos de todo encomio y aliento».!1®!

«El Centenario de Wagner», La Nacién (jueves 22 de mayo de 1913).

«Teatros y Conciertos. La escena lirica», La Nacién, 22/05/1913.

«Teatros y Conciertos. La escena lirica. En el Coliseo. Parsifal», La Nacién,
19/06/1913.
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Dirigida por Gino Marinuzzi, apreciado musico y director italiano, el
estreno estuvo a cargo de la compafiia La Teatral de Walter Mocchi, "’
que procedia del Teatro Costanzi de Roma (dirigido por la esposa de este
ultimo, la soprano Emma Carelli) (Dillon y Sala 1999, pag. 114). Luego
de notables elogios hacia la empresa artistica del Coliseo, el cronista de
La Nacién volvié a arremeter contra el Colén:

«sQué se hace en el teatro Coldn que dispone de recursos ingentes, dirigido por
una empresa compuesta por tres personas distintas, y en realidad por ningin
empresario verdadero, empresa vigilada por un severo administrador y asesorada
por una comisién de cinco personas competentes? Lo que se hace en el Colén el
publico ya lo sabe: nada. O si se hace algo es para descontentarlo». ¢!

Una opinién similar fue vertida por el critico de La Prensa (;Ernesto
de la Guardia?) un dia antes del estreno de la obra en cuestién:

«Es de oportunidad, asimismo, hacer constatar de paso el loable esfuerzo rea-
lizado por la empresa de este teatro, la que ha dado a conocer al publico de la
capital “Salomé” “Isabeau” y Parsifal, mientras el teatro municipal, con mas de
un millon de pesos de abono y faltando a su mision de “templo de arte”, endilga
a sus abonados “Sonnambula” “Rigoletto” “Ballo la Mascherra” [sic] “Lucia” y
“Mignon”»./1%!

” o«

Segiin Rosselli (1990, pag. 172), Mocchi era: «Una mezcla de hombre de pu-
blicidad, bucanero y socialista revolucionario no muy diferente de su amigo
Mussolini; cuyo movimiento hacia el fascismo siguié con entusiasmo». Sus
relaciones en Sudamérica fueron sélidas a partir de su vinculacién con el pro-
pietario del Coliseo, Charles Séguin, y también con el empresario brasilefio
Faustino Da Rosa. Llegaron a monopolizar los principales teatros de Rio, Sao
Paulo, Santiago, Montevideo, Rosario, el Coliseo de Buenos Aires y el Colén
desde 1914 (Rosselli 1990, pags. 171-172). «Estas posiciones de poder que Mocchi
renovaba no eran las Unicas y a ellas se oponian otras, marcadas por otro con-
cepto de la honestidad y también por un muy diferente signo politico, como las
del director italiano Arturo Toscanini, quien ya desde entonces combatia por
relaciones mas abiertas y claras. Toscanini se opuso con energia a este sistema
de control y en lo concreto combatié aquel tipo de lazos de caracter monopdlico
que se pretendian establecer entre Buenos Aires y Milan» (Cetrangolo 2010,
pag. 513).

«Teatros y Conciertos. La escena lirica. En el Coliseo. Parsifal», La Nacién,
19/06/1913.

«Arte y Teatro», La Prensa, 19/06/1913. Merecen resefiarse tanto el estreno
de Salomé de Richard Strauss como el de Isabeau de Pietro Mascagni. Salomé,
primera épera de este compositor que se escuchaba en Buenos Aires, habia
despertado rechazos y prohibiciones en todo el mundo. Estrenada en Dresde
en 1905, fue prohibida en Viena hasta 1918 y en 1905, después de su primera
funcién en el Metropolitan Opera House de New York, fue cancelado el resto
de las presentaciones. En Buenos Aires, tuvo un intento de premiére en 1908
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Es factible que estas apreciaciones hayan tenido como telén de fondo
el proyecto de hacer del Colén — en cuanto sine qua non de una nacién
moderna — un simbolo que representara internacionalmente la pros-
peridad y la «civilidad» del pais emergente, tanto como la disputa por
el repertorio que se creia legitimo (sobre todo la que enfrentaba a la
tradicional lirica italiana). Lo primero resulta claro al observar la queja
de los cronistas-criticos sobre lo que juzgaban una mala administracién
del Col6n en tanto sus directivos parecian no utilizar correctamen-
te los cuantiosos recursos del teatro. Quizas, fundamentalmente, la
comparacién entre los repertorios del Coliseo y el Colén evidencia una
concepcién del «deber ser» del teatro, con el horizonte puesto, clara-
mente, en la representacién que estos criticos-aficionados tenian del
Festspielhaus de Bayreuth, en tanto «templo de arte», alejado de las
modas y dictados del publico adinerado.

En sintonia con los planteamientos anteriores, una de las cuestiones
mas interesantes o sobresaliente respecto del estreno (no legal) de Par-
sifal en Buenos Aires, fue la necesidad de sefialar el triunfo de la capital
argentina en la carrera simbdlica por convertirse en la primera ciudad
que, por fuera de Bayreuth, ofreciera el drama musical completo.

Asi, dos dias antes del estreno, el diario La Naciéon informé que un
empresario estadounidense, Henry W. Savage, habia exhibido, por
primera vez, fuera de la meca wagneriana, una funcién del «drama
sacro». Dicha funcién tuvo lugar - no sin mantener diferencias con
los propietarios de los derechos de la obra — el 24 de diciembre de 1903
en New York, dirigida por Heinrich Conried, y fue seguida por otras
46 en diferentes ciudades de Estados Unidos. Esta parece haber sido la
Unica salida del caballero del Graal fuera de Alemania, aunque ilegal:
«Transcurrido el tiempo que la ley y la voluntad del autor sefialaron para
los derechos de representacién exclusiva, se pretendié extender el plazo
a fin de conservar Baviera su prestigio, pero, nada pudo establecerlo
asiy la Argentina serd la segunda nacién que oiga Parsifal fuera de su
patria».??

(Teatro de la Opera), suspendido a pedido de un grupo de damas de la aristo-
cracia portefia. Con repercusién internacional, se estrend en junio de 1910. La
compaiiia ofreci6 seis funciones con el rol protagénico de la soprano Gemma
Bellinciolini como Salomé (Dillon y Sala 1999, pags. 57-58). Por otro lado, Isa-
beau, representada y dirigida por el propio Mascagni y la compaiiia La Teatral,
en el marco de una gira que realizaba por Sudamérica, hizo el estreno mundial
de su partitura en la capital argentina (Dillon y Sala 1999, pags. 67-68).

[20] «Teatrosy Conciertos. La escena lirica. Parsifal», La Nacién, 18/06/1913.
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Al deslegitimar el estreno estadounidense, Buenos Aires parecié
ser la nacién privilegiada. Sin embargo, en verdad, Barcelona también
disputaba este reconocimiento, ya que el copyright habria vencido le-
galmente el 31 de diciembre de 1913: ese dia, el gran Teatro Liceu (el
Liceo) abri6 su telén con la puesta de Parsifal, convirtiendo a la ciudad
condal en la verdadera vencedora —junto con Budapest (Dillon y Sala
1999, pag. 114) — dentro de las convenciones ligadas a la prohibicién de
ejecutar la obra segtin los deseos del propio Wagner. El 1° de enero de
1914 se escuché en Madrid, Berlin y Paris, el 9 de enero en la Scala de
Milan y el 9 de febrero en el Covent Garden de Londres. De hecho, la
primera funcién reconocida como oficial en suelo portefio fue la del 16
de mayo de 1914 en el Teatro Colén.

Como se ha desarrollado up supra, el estreno «ilicito» en el Coliseo
(20 de junio de 1913), ofreci la ocasioén de juntar voluntades para volver
a constituir la Wagneriana de Buenos Aires, practicamente inactiva
desde su fundacién. ;Por qué fue Parsifal -y no otras obras de Wagner —
la que volvié a reunir a los wagnerianos y los impulsé a reorganizar la
entidad?

Seis meses después de su fundacién original y casi inmediata disolu-
cién, la premieére de Parsifal en la capital argentina volvié a motivar a los
wagnerianos para organizar nuevamente la sociedad de aficionados al
compositor aleman. Si tenemos en cuenta que la convocatoria partié
del grupo de catalanes, es posible que alli encontremos una pista. Los
wagnerianos de origen catalan (Josep Lleonart Nart, Joaquim Pena, Pau
Henrich, Ramoén Guitart, Jer6nimo Zanné, etcétera) compartian, al
mismo tiempo, una vida asociativa dentro de la comunidad organizada
inmigrante, a partir de la creacién del Casal Catalé (1908). Luego, el Ins-
tituto de Estudios Catalanes (IECBA), espacio fisico donde se convoc6
y tuvo lugar la reorganizacién de la asociacién, que para ellos signifi-
c6 «un templo». Sus participaciones previas en Barcelona marcaron
también sus aficiones y la tarea de continuarla y coordinarla en Buenos
Aires.

El wagnerianismo en Barcelona unido a la reivindicacién de Cata-
lufia como nacién cultural singular. Segin Macedo (1998, pag. 98), se
relacionaba con la voluntad modernista de Cataluiia de formar parte
del norte de Europa, es decir, con la ilusién de mover simbdlicamente la
frontera pirenaica. Aunque la ubicacién de Parsifal era una evocacién de
Oriente (el castillo Montsalvat fue establecido por Wagner vagamente
en el norte de Espafia), muchos modernistas veian esta épera como
una obra alemana sobre Catalufia. «Esto proporcioné a los catalanes
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el placer de verse a si mismos como un centro geografico, de mirar
una 6pera alemana (su paradigma cultural) y ver la vida real de Cata-
lufia»'?*) (Macedo 1998, pag. 102). La importancia de Parsifal fue tal,
que Barcelona fue, efectivamente, la primera ciudad en el mundo en
escenificar legalmente el Gltimo drama musical.

Awnv 111 BarceLona, 10 DE Janer o 1914 Nowm. 98

BRI S
g mm [CATALA

Imagen 4.1. Portada de la revista EI Teatre Catald, ante el estreno oficial de
Parsifal. Fuente: ARCA.

¢Por qué Wagner habia establecido este deseo de exclusividad re-
presentativa por un lapso de 30 afios? El nimero 1 de la Revista de la
Asociacién da una posible respuesta en su seccién «Croénicas Europeas»,
posiblemente escrita por Jerénimo Zanné:

«Quizas el origen del famoso y exclusivo privilegio fuese el intimo deseo de que
en Parsifal, la creacion mas definitiva en el sentido de aquella consagracion y
ennoblecimiento del teatro por el arte a que aspiraba el maestro, se respetasen

(21] Traduccién propia.
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absolutamente todas sus intenciones y caracteristicas que tanto se falsean en
sus demas dramas al ejecutarse como dperas vulgares».m]

Finalmente, lejos de agotar el examen de las representaciones, ;c6-
mo era o debia ser la audiencia de ese teatro-templo ideal, la que, para
Cané constituia un ejemplo de pastiche o barbarie? De La Guardia (1914,
pag. 21), una de las voces publicas mas importantes de la asociacién mu-
sical, selecciond un pasaje del periédico francés Le Miroir, para referirse
a este punto:

«sComo hemos llegado a ser apasionados por la musica, mejor aun por la bella
musica? ¢Débese tal cosa a una nueva intoxicacion de la influencia alemana?
¢Quizés a uno de esos desarrollos de snobismo que revisten las mas extranas
formas?... De ningiin modo. Las gentes que aplauden desde las galerias superiores
no son snobs ni se preocupan por parecer intoxicados de germanismo. Sienten
la musica; eso es todo. Nuestra sensibildiad artistica se ha depurado y por ello
comprendemos mejor el divino arte mejor que nuestros abuelos. No hay, por
tanto, motivo de alarma». Seguramente en breve podremos hacer nuestras estas
frases de Le Miroir.

4.3.3 Elestrenoen el Coldn

En los contenidos de la revista de la AWBA, que la entidad comenzé
publicar a partir de febrero de 1914, puede encontrarse un intenso
debate sobre el significado de Parsifal, asi como la difusién de la obra en
el momento en el que el teatro mas importante de la capital, el Colén,
se disponia a su realizar su estreno oficial.

El primer nimero, después de introducir la historia de la Asociacién
y dos notas de opinién (con traduccién a cargo de Zanné y critica mu-
sical de de la Guardia), inauguré su seccién «Crénicas Europeas» con
las resefias de los estrenos europeos de Parsifal. Entre ellos, el cronista
(posiblemente Zanné, quien habia arribado recientemente o Lleonart
Nart) hizo especial hincapié en Madrid y Barcelona. En el primer caso,
«la actual temporada del Teatro Real de Madrid, una de las mas medio-
cres que se han registrado en estos tltimos afios, se ha dignificado no
obstante con estas excelentes representaciones de Parsifal».”! Si en
Barcelona se dice que el estreno estuvo algo deslucido, ello se atribuye a
deficiencias en la interpretacién, ya que alli la obra era popular, desde
hacia afios, «gracias a los conciertos sinfénicos» previos. Por Gltimo,
se argumenta una cualidad especial de esta obra wagneriana que no
tendrian las anteriores: mientras Lohengrin habria tardado 18 afios en

(22 RAWBA, n.°1, 02/1914, pag. 12.
(23] «Croénicas europeas», RAWBA n.° 02, 1914, pags. 12-13.
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salir fuera de Alemania, Parsifal, una vez libre, se habia representado
en cinco grandes teatros durante las primeras 24 horas: «Hace pocos
meses llegé a orillas del Plata y en Nueva York es conocido hace diez
afios. En breve recorrera el mundo entero. Es el mas brillante triunfo
p6stumo del maestro».!**

La importancia de Parsifal en el seno de la entidad fue retomada en
el niimero 3 de la revista, a partir de la publicacién, en los medios eu-
ropeos, de una nota periodistica sobre dicho drama. En «Aclaraciones
breves a un articulo de Max Nordau», Zanné (1914, pags. 33-35) se ma-
nifesté en contra de la interpretacién del intelectual francés,'”°! quien
no veia en este drama musical una obra de arte, sino una glorificacién
del cristianismo. Al respecto, el catalan contesté:

«No veo en Parsifal mas que un drama maravilloso, y aunque sobre él siento
palpitar el hélito de la fe cristiana con su séquito de ritos y misterios —como
palpita en la epopeya dantesca, otra obra inmortal de arte — se me presenta en
tan apartada lejania que no puede llegarme a impresionar con la fuerza que Max
Nordau quiere atribuirle» (Zanné 1914, pag. 33).

Nordau - declarado sionista y afin a las ideas positivistas — atacaba
el contenido cristiano del mencionado drama musical, con el recurso ala
afirmacién de que las obras de arte no debian contener otro mensaje que
el del «arte puro». Zanné replicaba indicando que, en verdad, Parsifal
referia a «simbolos redentores», caracteristicos también de las obras
de Dante Alighieri, Goethe, el Quijote, el teatro shakespereano y las
sinfonias de Beethoven: «Los trascendentalismos misticos que Max
Nordau quiere ver Ginicamente en el drama de Wagner son ni mas ni
menos, los simbolos redentores que se han llevado desde la ideologia
abstracta al antropomorfismo por los grandes genios, sin que el arte
puro se resintiese de ello en lo mas minimo».

Por otro lado, Zanné (1914, pag. 34) se expresa contrario a la per-
cepcién de la experiencia teatral wagneriana como una asistencia a una
ceremonia religiosa, lo cual complejiza la idea del «templo»:

«El oyente, para él [Max Nordau] asiste a la representacion del drama con mis-
tica uncién, suavizada por profana ligereza. Oropel mistico, caricatura litrgica,
parodia religiosa: esto es poco mas o menos, Parsifal para el atrabiliario fildso-
fo. Ni Parsifal es esto, ni el oyente asiste a su representacién escénica como

«Croénicas europeas», RAWBA, pag. 13.

Nordau (1849-1923) fue un critico, escritor, publicista y médico europeo. De
cufio positivista, era critico de las corrientes modernistas y decadentistas, por
ende del wagnerianismo, cuyo encono era mayor porque formaba parte del
movimiento sionista. El articulo al que hace referencia Zanné fue «El canto del
cisne».
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a una celebracion del oficio divino. Un catélico no transigiria con semejanzas
mixtificaciones. Un incrédulo, al no admitir el misterio inspirador, tampoco podria
complacerse en su reproduccién artistica».

Probablemente, esta Gltima obra wagneriana comenzara, poco a
poco, a poner en el centro del debate el antisemitismo del compositor
aleman, en el contexto de la creciente conflictividad del «concierto eu-
ropeo» (visperas de la Gran Guerra). Sin embargo, todavia no existia la
asociacién directa entre su musica al menos y la secular xenofobia al
judio. Prueba de ello es que dos afios méas tarde, Lleonart Nart (1916)
public un articulo titulado «Wagner poeta dramético» en Juventud. Re-
vista de la Asociacion Juventud Israelita. Alli, Lleonart ensay6 una especie
de ciclo interpretativo (o «mal interpretativo») de la obra wagneriana.
Seglin su apreciacién, al principio, Wagner fue denostado por la par-
te musical de sus dramas, «por dirigir la musica hacia derroteros que
podian ser peligrosos», es decir por sus temidos efectos en la estruc-
tura emocional y psicolégica de las personas, o, por el contrario, por
no cautivar en forma inmediata o facil y, en consecuencia, aburrir al
espectador. Esto, en tanto, la concepcién de la 6pera prestara «culto al
divo y no a la obra», lo cual conducia a intentar representar el drama
wagneriano como una 6pera:

«Es preciso para sentirlas, haber hecho un estudio de ellas, conocer sus origenes,
las leyendas que las inspiraron, los principales temas, etcétera, y este trabajo
previo desgraciadamente no es para nuestros publicos, que todavia consideran
el teatro como un pasatiempo, una fiesta social y que solo desean deleitarse
con musiquillas faciles y romanzas que recreen sus oidos» (Lleonart Nart 1916,
pag. 21).

A fuerza de oirla, comenzé a reconocerse, poco a poco, «el extra-
ordinario valor musical de los dramas wagnerianos». En este punto,
habria comenzado un segundo malentendido: el Wagner dramaturgo
«fue negado con verdadera violencia» e incluso fue rechazado como
poeta.

Ensintesis, Lleonart buscaba difundir, en este trabajo, como — segin
su criterio — habia sido comprendida la obra y la personalidad wagneria-
na. Nada decia de Parsifal, aunque el hecho de publicarla en una revista
de la colectividad judia sefialaba o bien, como puede conjeturarse, la
todavia libre asociacién de la obra en cuestion, o bien la apertura de
esta publicacién en particular.

Sivolvemos al estreno de la tltima obra wagneriana, y la divulgacién
de articulos de opinién en la revista dela AWBA, el grupo de catalanes se
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cuidé de incluir en ella, en sus declaraciones y en sus conferencias, aque-
llas opiniones mas controversiales vertidas por un reconocido critico
catalan: Miquel Domenech i Espafiol, también compositor y musicélo-
go, director artistico de la wagneriana de Barcelona en sus comienzos.
Este critico habia brindado una serie de conferencias en 1902 (luego
publicadas en formato de libro), bajo el nombre de Parsival considerat
com apoteosi musical de la religié catolica. En este ciclo, el critico afir-
maba que el Espiritu Santo habia utilizado a Wagner para escribir el
mencionado drama musical (aunque el compositor alemén no se habia
declarado ni cristiano ni catélico), y que la finalidad de esta obra era
la glorificacién del dios (cristiano). En su contexto, las criticas - por
ejemplo, del magazine Juventut — fueron automaticas. La figura de este
musicélogo quedé ligada al misticismo e, incluso, sus interpretaciones
sobre Parsifal fueron «olvidadas» en una compilacién que hizo la Wag-
neriana de Barcelona sobre las conferencias brindadas en la institucién
(Janés i Nadal 2013, pags. 95-104; Macedo 1998, pags. 103-106). Si bien,
como sefiala Macedo, muchos de los catalanes seguian siendo catélicos
a pesar de la critica a Madrid, Zanné afirmaba la linea interpretativa
laica sobre este drama musical: no era una obra religiosa sino una obra
de arte.

En el mes de mayo de 1914, con motivo del estreno oficial de dicho
drama musical en el Teatro Colén, la AWBA organizé una serie de cinco
conferencias publicas sobre esta obra, a cargo de su director artistico,
Ernesto de la Guardia. La convocatoria para la primera conferencia
fue dirigida a Ricardo Rojas como corolario de una relacién que se ha-
bia gestado tiempo atras. A pedido de esta entidad, el 1° mayo de 1914
inauguré el ciclo de conferencias publicas con «Cosmogonia de Ricardo
Wagner». Esta colaboracién, cuyo nexo mas importante —segln se
aprecia en el discurso — parece haber sido la relacién de Rafael Girondo
(presidente de la Wagneriana en 1914) con Rojas, justificé que la AWBA
acordara, por unanimidad, el nombramiento del escritor como primer
socio honorario.”?! En esta presentacion oficial, Rojas caracterizé los
elementos simbdlicos utilizados por Wagner como legendarios y uni-
versales, recuperando asi, para los pueblos occidentales, su «fondo
religioso», no necesariamente catdlico.

La revista de la AWBA enfatizé la difusién de Parsifal y publicé a
fines de mayo —segin sugerencia de Lleonart Nart — un ntimero es-
pecial compuesto de varias notas de opinién (de la Guardia, Zanné, él
mismo). Entre ellas, destacan las observaciones de E. de la Guardia, al

[26] Actas de la Asociacién Wagneriana, 27/05/1914.
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referirse, concretamente, a los detalles de los estrenos portefios y no
tanto al analisis de la obra en si misma. Decimos «los estrenos» porque,
en forma simultinea con el Colén, el Coliseo también ofrecié la obra
wagneriana (por segunda vez). Para de la Guardia, «quizés haya sido
un error de la empresa ofrecerlo al mismo tiempo que el Colén», ya
que, segin consideraba, el Colén contaba con mayores recursos «de
todas clases»: es decir, desde lo econémico hasta los elementos de la
direccién orquestal (Tulio Serafin versus el maestro Vitale), el reparto
(aunque destacaba las labores de los cantantes al frente de la puesta del
Coliseo), o la escenografia (De La Guardia 1914, pag. 51). En este estreno
oficial, vuelve a encontrarse el objetivo de colocar al Colén entre los
grandes teatros de épera del mundo, y, a nuevas salas, como el Coliseo,
ofrecer temporadas competitivas con las del teatro més importante de
la capital. Al mismo tiempo, tanto para la mirada internacional como
para la nacional, quizés los ideales de algunos contemplaran hasta la
posibilidad de ofrecer un escenario operistico local —una alternativa,
una novedad — que tuviera sus propias caracteristicas.

4.4 Pensar la cultura musical a través del teatro
wagneriano

Una carta publicada bajo el titulo «La aficién a la musica en Buenos
Aires. Estimulo necesario» y enviada por Bunge (1914, pags. 17-19)?”
(quien habria estado en la primera fundacién de la Asociacién, en 1912)
abrié el segundo numero de la Revista wagneriana. Alli, el intelectual
positivista realizaba un diagnéstico sobre la cultura musical: si bien
existia una tradicién de musica popular en Buenos Aires, segiin su con-
sideracién, hacia falta un publico de conciertos mas numeroso y asiduo.
Proponia entonces que la Asociacién gestionara una solicitud de sub-
vencioén a la municipalidad para apoyar la concrecién de una serie de
conciertos sinfénicos a médico precio.

En el namero siguiente, Lleonart Nart (1914, pags. 29-32) le respon-
di6é a Bunge. Para el catalan, toda obra wagneriana era obra de cultura,
pero resultaba dificil conformar a un puiblico diverso «por razones étni-
cas de gustos y aficiones tan distintos». En su opinién, la posibilidad de
organizar «estas fiestas espirituales» dependia mas de la existencia de
musicos capaces de conformar orquestas de concierto y de contratos
accesibles para llevarlas a cabo, que de la formacién de un publico.

Bunge (1875-1918) escritor, sociélogo y jurisconsulto, se convirtié en una re-
ferencia del pensamiento positivista durante la Gltima parte del siglo XIX y
comienzos del XX.
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Mientras Bunge delegaba en la AWBA la tarea de congregar las fuer-
zas musicales de la ciudad para solicitar una subvencién municipal y
que la compaiiia de 6pera del Teatro Colén llevara adelante una serie de
grandes conciertos, Lleonart Nart argumentaba que era la propia AW-
BA la que debia organizar los conciertos (contratar un maestro, formar
el cuerpo de musicos, etcétera) y, solo eventualmente, silo necesitaba,
pedir colaboracién al municipio.!*®

Asi, se contraponen dos interpretaciones, diagnésticos y modelos
diferentes de entender la intervencién estatal en la cultura, al igual que
la formacién del gusto: para el lider catalan, el problema no estaba en
el publico, sino en la formacién de musicos y maestros, y el Estado, en
cualquier caso, deberia apoyar esa formacién, ademas de regular las
condiciones econémicas. La tarea de la Wagneriana era impulsarlas sin
formar parte de lo estatal.

Probablemente, la intervencién de Bunge expresaba una duda sobre
la capacidad de liderazgo de los catalanes en la direccién de una entidad
que, segun él, debia promover la musica argentina (;0 en Argentina?).
Por su parte, Lleonart Nart cuestionaba («contratos accesibles para
llevarla a cabo») y se hacia eco de quienes rechazaban la actual «gestién
oficial de la cultura», es decir, del gobierno municipal. Asi, ante la
duda que dejan entrever las palabras de Bunge sobre las capacidades de
fomentar la musica por parte de la AWBA, Lleonart Nart (1914, pag. 30)
respondié:

«Entre las varias asociaciones de diversa indole, que para fomento de la cultura
nacional era necesario crear en este pais, creimos que la formacion de una
Wagneriana era de altisima necesidad, estableciendo entre la de Buenos Aires'y
la Wagneriana universal, una estrecha solidaridad».

El cataldn omitié aclarar a qué cultura nacional se referia y lo hacia
por la conviccién de que con el wagnerismo «y todas las manifestaciones
del progreso universal» podria obtenerse «la originalidad apetecida» y
el prestigio artistico (Lleonart Nart 1914, pag. 30).

En esta coyuntura, a mediados de 1914, el comienzo de la Gran Gue-
rra afect6 la difsién de la obra artistica de Wagner, que quedé asociada
al bando de las potencias centrales (coalicién formada por los imperios
aleman y austrohtngaro y luego se sumé el otomano), y fue prohibida
su representacién en los teatros de los paises aliados. Esta politica fue
eficazmente cumplida, sobre todo hacia el final de la contienda, entre

En este punto, las observaciones de Lleonart Nart recuerdan el ideal de sustrac-
cién de toda autoridad, propio del ideario libertario.
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los afios 1918 y 1920, cuando ningin teatro ofrecié obras wagnerianas
en sus temporadas.

Si bien la polémica entre wagnerianos y antiwagnerianos (que en el
seno de la Asociacién pudo observarse durante el estreno de Parsifal en
1914y la contestacién de Zanné a Max Nordau sobre el caracter cristiano
del drama), continué en la coyuntura de la Primera Guerra, no estuvo
enmarcada en una dicotomia de tipo wagnerianos/germanofilos versus
anti-wagnerianos/aliadéfilos, como podria pensarse a priori. Desde
1915, la AWBA comenzé a denunciar lo que consideraba una «campaiia
antiartistica» llevada a cabo en el Teatro Colén y acordaba:

«(...) elevar una protesta a la comision encargada del citado teatro, procurando
ser lo mas respetuoso posible al propio tiempo que exigir, sin hacer hincapié, por
no haber dado representaciones de obras wagnerianas. La censura ha de ser por
el caracter que se ha dado a los espectaculos, en completo desacuerdo con los
fines para que fue creado el citado teatro».l2?

La comisién directiva parecié haber debatido bastante el envio de
esta protesta, ya que, si bien la carta se aprobé por unanimidad en la
siguiente reunion, bajo la ausencia de Girondo,*°! volvié a debatirse y
se dio lectura nuevamente a:

«(...) la protesta ante la comision municipal asesora del Teatro Colén acerca de la
campafa antiartistica de la temporada oficial que acaba de terminar. Después
de breve discusion se firma por el presidente y secretario [Rafael Girondo y J.
LLeonart Nart] y se resuelve mandar copias a los diarios de la capi‘[al».BlJ

En 1916, no se realizaron quejas de forma oficial y la AWBA suplié
la prohibicién de las citadas obras en los teatros, con un ciclo de con-
ferencias y audiciones wagnerianas (transcriptas para piano). En la
memoria de 1917, se reconocia la imposibilidad de reclamar la puesta
en escena de dramas wagnerianos e incluso la propia institucién hacia
mea culpa ante ese hecho:

«En la memoria correspondiente al afio 1916 se anunciaba la continuacién de
la serie de conferencias muy felizmente iniciadas en esa época sobre la obra
wagneriana, a cargo de personalidades sobresalientes de nuestro mundo intelec-
tual. A pesar de los esfuerzos no omitidos por esta CD fue imposible por razones
faciles de imaginar, la realizacién de una conferencia relacionada con este tema.
Sin embargo nos es grato anunciar a esta asamblea que para el proximo afio han

291 AAWBA, 01/08/1915.
(30) AAWBA, 09/08/1915.
(311 AAWBA, 13/08/1915.
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quedado comprometidas cinco conferencias>? que com{aensarén ampliamente
las que no se cumplieron en el presente afio [1917]».1°3

Ese mismo afio, Ernesto de la Guardia habia propuesto — sin éxito —
el cambio de nombre de la Asociacién en vista a los acontecimientos
internacionales. Dicha mocién fue rechazada por unanimidad y pudo
haber sido una de las causas de la posterior renuncia de De la Guardia
como director artistico de la entidad.**' Si bien este proyecto — que hu-
biera marcado una fuerte conversién simboélica — no tuvo éxito, revela,
en primer lugar, que no todos los wagnerianos tenian el mismo com-
promiso con la obra del compositor aleman. En segundo lugar — mas
all4 de las circunstancias de dificil difusién del arte wagneriano duran-
te la Gran Guerra — seflala que el rumbo de la Asociacién debia, para
algunos, concentrarse en otros propositos, relacionados con la difusién
de la musica que se consideraba nacional.

Efectivamente, en una sociedad como la argentina, receptora de
inmigrantes, la coyuntura bélica habia desencadenado un notable acti-
vismo social, que se agudizé a partir de 1917, cuando la conflagracién
europea repercutié mas cercanamente en la politica local (Tato 2007,
pég. 1). La opini6n publica se polariz6 en favor de uno u otro bando: los
partidarios delos Aliados - proclives a la ruptura de relaciones diploma-
ticas con Alemania, llamados por ello «rupturistas» — y los partidarios
del mantenimiento de una estricta neutralidad, posicién adoptada por
el gobierno argentino, que fue tildada de «germandéfila».

Las actividades desarrolladas por los rupturistas y los neutralistas
(mitines mas o menos espontineos en las plazas y pronunciamientos
colectivos), tendieron a estar representadas por dos entidades de al-
cance nacional: el Comité Nacional de la Juventud y la Liga Patriética
Argentina pro-Neutralidad, respectivamente.*>) Miembros del primer
colectivo fueron dos ilustres wagnerianos: el escritor Ricardo Rojas y

Dichas conferencias fueron las efectuadas por Jer6nimo Zanné en 1918.
MBAWRBA, 1917, pag. 2.

AAWBA, 1917, pags. 22-24.

Tato (2007, pag. 17) sefiala que la Liga pro Neutralidad «mostr6 una heterogenei-
dad ideoldgica mayor» que el Comité, «debido ala multiplicidad de motivaciones
que guiaban la adhesién de sus miembros, unidos en torno de una estrategia
comun pero diferenciados en sus méviles; el Comité manifestaba en cambio
solo una cierta gradacién de los tonos del discurso propalado por sus principales
portavoces», representados por las evaluaciones criticas de Ricardo Rojas (mds
moderado y centrado en la identificacién de las potencias aliadas con la civiliza-
cién y la libertad) y de Alberto Gerchunoff (antiyrigoyenista, pedia incluso la
renuncia del presidente) respecto de la politica del oficialismo radical.
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el jurista Juan Carlos Rébora®*®’ (vocal de la CD de la AWBA durante
estos afios). En este sentido, al igual que ocurrié en Madrid, por ejem-
plo, es posible encontrar en la «causa» antigermandfila a intelectuales
que, hasta el momento, habian defendido la cultura alemana, por ejem-
plo a través de la figura de Wagner (Ortiz de Urbina y Sobrino 2003,
pags. 471-480).

En 1918 —sobre el final de la Gran Guerra— la AWBA retom4 su
combate y se dirigié al Intendente municipal, Joaquin Llambias, para
solicitar el levantamiento del veto a las obras wagnerianas. Este Gltimo
les concedié el Teatro Coldn, pero el Congreso no sesioné cuando se
elevé el proyecto para su aprobacién.

De esta forma, la exclusién de los dramas musicales wagnerianos en
latemporada de 1918, sumado ala supresién de los conciertos sinfénicos,
volvieron a dar razones a los wagnerianos — al igual que el estreno de
Parsifal en 1913-1914 — para pensar y criticar la gestién de un teatro
municipal, el rol de los directores, empresarios, muasicos y audiencias.
En tres articulos publicados sucesivamente en los nimeros 14, 15y 16
(abril, mayo y junio de 1918), pueden detectarse los mismos tépicos
— ademas de otros nuevos — que preocupaban anteriormente.”! Dichos
articulos finalizan dirigiéndose, en primer término, a la gestién del
intendente municipal, Joaquin Llambias.

En el primer articulo, se sefiala la debilidad de la comisién directiva
del teatro por haber aceptado los argumentos dados por los concesio-
narios. Estos motivos estaban relacionados con la imposibilidad de
contratar los «elementos» necesarios para llevar a cabo las funciones:
principalmente y a causa de la guerra, artistas y cantantes formados en
la obra wagneriana,

«La comisién artistica del Colén en vez de poner remedio al mal mediante un
verdadero “sistema terapéutico”, es decir obligando a la empresa a seleccionar
los elementos desde el director de orquesta hasta el Ultimo instrumentista, y
darles todas las facilidades para triunfar en su cometido, ha creido mas oportuno
curar la enfermedad suprimiendo el enfermo».*®!

Docente, jurista, funcionario, escritor y diplomético, con una destacada
trayectoria institucional, si bien su participacién en la AWBA no ha sido
suficientemente reconocida. Se gradué de abogado en 1910 y de Doctor en
Jurisprudencia en 1911. Antes habia sido designado escribano por la Suprema
Corte de Justicia de Buenos Aires. Fue director general del Registro Civil de la
provincia de Buenos Aires de 1910 a 1914 y vicepresidente del Consejo Nacional
de Educacién.

Teniendo en cuenta que el jefe de redaccién de la Revista era Zanné, probable-
mente estas editoriales hayan salido de su pluma.

«La temporada del Colén en el presente afio», RAWBA, n.° 14, 04/1918, pag. 2.



(40
(41

~
MR o XY

«Hacer cultura wagneriana» 139

En consecuencia, se pondera la necesidad de que el teatro sea nacio-
nalizado para que se intensifique en su direccién las funciones artisticas
y se reduzcan las facultades del concesionario, «quien se veria obligado
a presentar el repertorio y el elenco en las condiciones que un teatro
de primer orden exige, y hacer que uno y otro no fuesen ilusorios sino
reales».®?!

Por otro lado, el empresario debe apuntar a ser — ademaés de atender
légicamente sus intereses materiales — practicamente un aficionado
con intereses artisticos: «Tratase solamente de hallar a quien sepa fusio-
narlos, “financiero practico injertado en artista”, en hombre de buen
gusto, sensible a los matices espirituales. Esa es la misién del empresa-
rio, misién que se agranda todavia en un teatro de primer orden como el
Col6n».'“9 Al ser esta tltima opcién poco probable, ya que «es raro ha-
llar un empresario salido de las filas del arte, y cuando asi sucede pronto
olvida su origen»,'“!’ es menester que se pondere la misién del director
artistico, idealmente independiente del empresario, tanto en la eleccién
de las obras como en la supervisién de la calidad de su interpretacién y
en la seleccién de los elementos teatrales.

Este Gltimo ideal, el de la funcién del director artistico — que se su-
pone deberia regir a cualquier teatro — sumaria una mayor importancia
en el teatro lirico, es decir en «un teatro que une el elemento dramatico
al musical» y maxime si se trata de uno de indole municipal, donde
existe una comisién administradora que vigila (la intencién es «deberia
vigilar») el cumplimiento de los contratos. Sin un director artistico, la
articulaciéon entre la comisién y los empresarios concesionarios se juzga
problemadtica, cuando no perniciosa:

«Entre la Comision Administradora del Coldn y la empresa, ¢qué lazo de orden
artistico en la actualidad existe? (...). Ni los empresarios son técnicos, ni suelen
serlo los miembros de la comision administradora, de ahi que en la seleccién del
elenco, repertorio y detalles escénicos, no presida siempre el criterio que exige
una escuela de artes, que es lo que debe ser todo teatro municipal. La empresa,
bajo el mandato de casas editoriales extranjeras o atenta solo a lo que le produce
beneficios elige obras y cantantes que la comisién del teatro municipal, acepta o
rechaza en virtud de razones que por ausencia de un asesor técnico, pocas veces
puede fundamentar».'*?!

Para ilustrar esta dindmica que —segin juzgan — excluye la media-
cién y autoridad de un director artistico o «técnico», la editorial de la

«Lo que debe ser un teatro municipal», RAWBA, n.° 15, 07/1918, pag. 2.

Ibid. Resaltados propios.

«Ladireccién artistica en los teatros municipales», RAWBA, n.° 16, 1918, pag. 1.
Ibid., pag. 2.
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revista toma un ejemplo, que, a fin de hacerlo legitimo, no se relaciona
con la obra wagneriana directamente sino con el compositor italiano
Giacomo Puccini (aunque en rigor de verdad, Puccini era un gran ad-
mirador de Wagner). Al parecer, esa misma temporada, la Comisién
del Teatro rechazé la oferta de puesta en escena de varias obras de este
compositor, «hasta tanto las mentadas obras» no obtuvieran «los su-
fragios favorables del publico (...)». Lo cual - segin los wagnerianos —
implicaba decir «hasta tanto que el publico de cierto teatro de Roma no
se declare en pro de las Gltimas novedades puccinianas, la comisién no
las admite». !

En cuanto a los musicos y artistas, queda claro que la propuesta
es que el mismo teatro sea una «escuela de arte» y forme ella misma
los «elementos» que necesita para poner en escena las obras que se
seleccionan, sin depender de los extranjeros (y de circunstancias desfa-
vorables como una guerra...). Claro que ello formaba parte del proyecto
de nacionalizacién del teatro, que debia ser paulatino y reflexivo. Dicho
proyecto «debe tener en cuenta que es necesario, ante todo, “indepen-
dendizarlo” de los elementos que se oponen a que tenga vida auténoma
y propia, sin alcanzar ese deseo, por supuesto, un caracter de xenofobia
antiartistica e irracional».*# En este sentido, en cuanto a las audien-
cias, el destinatario de estos espectaculos debia ser el pueblo. Segiin se
declara, un verdadero teatro municipal debe ser «(...) institucién de un
pueblo, debe responder a las modalidades propias de dicho pueblo».!*®

Este proyecto mantiene una semejanza con las representaciones del
teatro ideal en Rusia, donde se esperaba también que el teatro fuera «del
pueblo». Al mismo tiempo, la bisqueda de independencia econémica
recuerda los graves problemas financieros que debi6 contraer el propio
Wagner para financiar su teatro en Bayreuth, y que lo llevé a buscar
infructuosamente la ayuda oficial del gobierno aleman - recientemente
constituido — con tal de hacer frente a los acreedores.!*®/

Ibid., pag. 2.

«Lo que debe ser un teatro municipal», RAWBA, n.° 15, 05/1918, pag. 2.

Ibid.

Wagner proyecté y pensoé las ideas volcadas en La obra de arte del futuro (1849-
1850) en la composicién de — quizas sus mas aclamadas obras — Tristdn e Isolda
y la tetralogia (trilogia con prélogo) El anillo del Nibelungo, creada entre los afios
1848 y 1876. El eje del nuevo teatro en Bayreeuth debia ser la obra, el drama
musical. La estructura interna, con poca ornamentacién, debia asemejarse
a los anfiteatros griegos: el auditorio con forma de abanico escalonado, sin
galerias ni palcos, daba una visibilidad perfecta del escenario desde las 1 925
localidades que lo componian. La orquesta se reubicaba en un foso rodeado
de una marquesina curva en base a un doble propésito: para que la musica
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La propuesta de la sacralizacién del arte, que se ha examinado ante-
riormente y que se relaciona con la representacién del teatro como un
templo, vuelve a hacerse presente en tanto se mantiene el principio de
intentar sustraer estas «fiestas espirituales» de los intereses econémi-
cos:

«El Teatro Coldn en su calidad de teatro municipal, o sea como institucién que
la Municipalidad de Buenos Aires erigio desinteresadamente a fin de dar al arte
lirico-dramatico todas las facilidades de desarrollo y perfeccion, se ha convertido
en fuente de ingresos para la Municipalidad, en inmueble cuyo alquiler contribuye
a la formacién del presupuesto. No es esa la verdadera mision de un teatro
municipal. Todo teatro municipal debe ser, no uno de entre tantos particulares,
en los cuales las empresas comerciales hacen y deshacen a su antojo con vistas
puramente mercantiles. Debe ser una verdadera “escuela de arte” en la cual los
intereses artisticos predominen sobre todos los demas. Su mision cultural es
importantisima»./”!

En 1919, se hizo nuevamente el pedido al Intendente para realizar un
proyecto de conciertos sinfénicos y para la organizacién de una orques-
ta sinfénica municipal, proyectos que quedaron otra vez en estudio en el
Concejo Deliberante. Llambias habia propuesto una donacién de 2 ooo
pesos m/n para contribuir a la celebracién de los proyectados conciertos
sinfénicos y, suspendidos estos, la donacién fue aplicada por voluntad
del intendente a las audiciones de la Asociacién de Musica de Camara de
Montevideo. Solo cuando se supo que la Gran Guerra habia concluido,
la AWBA decidi6 iniciar una fuerte «camparfia pro-Wagner»,'“®! ya que
entre los afios 1919 y 1920 aun seguian vigentes las prohibiciones de
ejecutar las obras del compositor. En ese momento, se responsabilizaba
de estas operaciones de censura a las casas editoriales de musica del
extranjero («cuyos fines si no hubiesen sido declaradamente mercanti-
les acusarian un relajamiento estético e intelectual completo») y a los
criticos reproductores de tépicos vulgares — segin ellos - :

se fundiera con las voces de los cantantes (sin taparlas) y para que el publico
no se distrajera al observar al director o a los musicos. Con estas reformas,
el compositor esperaba que la audiencia se concentrara en la obra y buscaba
entorpecer otros intereses como la mera sociabilidad o el exhibicionismo. Al
mismo tiempo, esperaba no solo que los cantantes actuaran gratis, sino que el
publico no tuviera que pagar una entrada para poder asistir (Snowman 2013,
pégs. 270-271). Gracias al rey Luis II de Baviera, Wagner consigui6 concretar
su proyecto, aunque los costos de mantenimiento hicieron inviable la idea de
alejar las practicas teatrales de la 16gica del mercado (Shaw 1922, pag. 157).

(471 «Lo que debe ser un teatro municipal», RAWBA, n.° 15, 05/1918, pag. 1.

(48] MBAWRBA, 1919, pags. 12-14.
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«(...) que en su tiempo fueron considerados como armas formidables contra la
reforma wagneriana, pero que, poco a poco, cayeron en el descrédito y el olvido,
amedida que la obra del genio fue mejor comprendida, a medida que roded a sus
sistematicos impugnadores el silencio que su propia negatividad propicié».m]

Entre esos publicistas habia vuelto a hacerse oir Max Nordau, de
quien se habia publicado (bajo una vozlocal que lo tradujo, probablemen-
te E. de la Guardia) un articulo titulado «El creptisculo de Wagner».!>"!
En esa nota, el francés ligaba la obra del compositor aleman con los
origenes de la Gran Guerra. La repuesta provino —a peticién de la CD
de la AWBA - °*/ de la pluma del propio de la Guardia, quien intenté
contestar a dicha postura en un extenso folleto titulado La guerra en la
miisica. El odio a Wagner (1919), publicado por la Asociacién.

Luego, la Asociacién inicié, a través de su publicacién oficial, la
difusién de una encuesta (al modo de Nosotros) enviada a destacados
musicos, literatos, artistas y criticos del pais y el extranjero, denomina-
da «Encuesta acerca de la exclusién sistematica de las obras de Wagner
de los teatros liricos del mundo».°?' Desde julio de 1919 y hasta entrado
el afo 1920, la Revista se ocupé de publicar las numerosas respuestas
recibidas (seleccionando, por supuesto, aquellas que claramente cre-
yeran en la reincorporacién de Wagner a los repertorios operisticos).
Finalmente, en 1920, los wagnerianos de la AWBA festejaban la rein-
corporacién de la obra:

«Toda la campana contra la obra del maestro de Bayreuth, en la que se combina-
ron, mas que maviles patridticos y sinceros, otros de orden comercial por parte
de ciertos editores, y mezquindad y envidia en lo que se refiere a la actitud de
ciertos musicos, se vino abajo sin ruido y sin gloria>>.[53]

Dehecho, ese afio sellevaria a cabo la primera transmisién radioféni-
cadelamanodelos «Locos de la Azotea», entre los cuales se encontraba
un vocal de la AWBA, E. T. Susini, quien, posiblemente, tuvo algo que
ver en la eleccién de Parsifal para la emisién inaugural.

MBAWBA, 1919, pag. 13.

La Nacion, 22/04/1919.

«No por la importancia que pudiese encerrar en si el lamentable articulo sino
por el prestigio del diario en cuyas paginas habia aparecido» (MBAWBA, 1919,
pag. 13).

La encuesta tenia las siguientes preguntas: (1) ;Cree usted que la exclusién de
las obras de Wagner esta justificada? (2) ;Cree usted que es posible excluirlas
de un repertorio sin afectar el nivel artistico del mismo? (3) A juicio suyo, ¢de
qué modo podriase hacer cesar esa guerra artistica? (RAWBA, 07/1919, pag. 1).
MBAWRBA, 1920, pag. 11.
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4.5 Formar al musico, educar al aficionado, producir la
escucha

En sus comienzos, los objetivos basicos de los wagnerianos (més
alla de los enunciados oficialmente en las actas institucionales) se con-
centraron en la generacién de oportunidades de ejecucién y escucha
de las obras wagnerianas, limitadas, hasta entonces, a las funciones
oficiales de los teatros de 6pera (Colén y Coliseo, fundamentalmente)
o a la ejecucién ocasional de algunos fragmentos de dramas musica-
les interpretados en formato orquestal o de salén de cAmara. En este
sentido, existié un marcado impulso para generar instancias de goce
-y «aprendizaje del goce» — musical, reservadas a los primeros socios
adherentes a la entidad. La actividad, en este sentido, fue muy intensa.
Asi, una de las preocupaciones iniciales fue la de adquirir en cuotas
un piano que permitiera la «ilustracién musical» de las conferencias
impartidas.!>*

Se trata de una fase originaria de lo que Antoine Hennion y otros
han llamado el proceso de «invencién del oyente», en tanto el énfasis
est puesto en la formacion de una habilidad especial de escucha'®' y
ejemplifica, al mismo tiempo, un momento previo a la «produccién
del aficionado» o la conversién del «oyente devenido cliente» al hablar
de la aparicién e impacto del disco -y la industria discografica — en
la vida cotidiana de las personas a partir de los afios veinte y treinta
del siglo pasado. De esta forma, el momento que se observa es todavia
el de la «performance y participacién fisica en un evento colectivo»
como posibilidades de escucha y «elementos centrales para una ocasién
social cuyo factor crucial era la novedad» de las obras (Hennion 2012,
pég. 220).

Enla AWBA, entre 1912 y 1916, se ofrecieron setenta veladas, don-
de se ejecutaron audiciones, conferencias y conciertos. Los catalanes
tuvieron un papel destacado en la organizacién e interpretacién de las

«Reunién con caracter extraordinario convocada por el sefior presidente [Lleo-
nart Nart] para tratar la conveniencia de alquilar o comprar por mensualidades
un piano», AAWBA, 10/10/1913.

Bonds (2014), rastrea el proceso por el cual, a fines del siglo XVIII, llegé a
considerarse que la musica puramente instrumental — musica sin texto y sin
ninguna indicacién de programa externo — constituia un vehiculo paralas ideas
y cémo el acto de escuchar llegé a ser tenido por equivalente al acto de pensar.
En este sentido, referido quizas al acto de goce estético en si mismo, Hennion
(2012, pag. 218) sefiala que William Weber se habia preguntado «sila musica
era escuchada antes de que surgiera nuestra concepcién de la musica clasica»
(W. Weber 1997, pags. 678-691).
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conferencias, sobre todo en los afios 1913 y 1914 (13 veladas de un total
de 29). Salvo por la fructifera excepcién de Ernesto de la Guardia (e
invitados externos,'°®’ como Ricardo Rojas®”!), el resto de ellas fueron
ofrecidas por Lleonart Nart y Jerénimo Zanné. El primero protagonizé
seis (posiblemente siete) de estas conferencias. Mas alld de la represen-
tatividad o no numeérica, cabe destacar dos aspectos de estas reuniones.

En primer lugar, los catalanes (m4s all4 de las aportaciones de ejecu-
cién de otros socios o musicos, se toma en cuenta a quienes dirigian la
Wagneriana, es decir, quienes integraban su comisién directiva) opta-
ban exclusivamente por la palabra. Por su parte, Ernesto de la Guardia
(quien ejercia como director artistico de la AWBA) alternaba sus afir-
maciones — o las de Lleonart Nart — con ejemplos en el piano, es decir,
mostraba sus dotes de musico pianista, lo cual le permitia presentar ana-
lisis detallados de las obras que se habrian de ejecutar ala brevedad o que
se habian estrenado recientemente. *%! En este sentido, era manifiesta
no solo la dimensién pedagégica de estas veladas para aquellos socios
activos, en tanto les permitiria adquirir conocimientos previos sobre la
obra que observarian, sino que — probablemente — estas conferencias
formaban al aficionado en la adquisicién de un «cédigo de conductav,
es decir, en las actitudes que se debian o no se debian mostrar en la
experiencia estética colectiva del publico en el teatro (Benzecry 2012,
pag. 115).

En segundo lugar, y en consonancia con lo precedente, la principal
finalidad de las conferencias de de la Guardia apuntaban a formar el
oido del aficionado, lo cual implicaba intervenir (con la intencién de
facilitar) en la experiencia de goce y transmitir determinado cédigo
de conducta para una obra en particular, en el momento de la perfor-
mance operistica. Por el contrario, las disertaciones de Lleonart Nart y
Zanné proponian - en mayor medida que de la Guardia — la discusién
tedrico-filoséfica (o més abstracta si se quiere) de aspectos puntuales de
la obra y la vida de Wagner. Formados en Barcelona, intentaban intro-
ducir en Buenos Aires —y posiblemente en sus compatriotas también

Los criticos José Ojeda, Arturo Giménez Pastor y el musico y docente José André.
Rojas brindo las conferencias «Vida y Obra de Ricardo Wagner» y «Cosmogonia
de Richard Wagner».

Por ejemplo: «16 de agosto de 1913. Conferencia sobre “Los maestros cantores”
(I) por Ernesto de la Guardia. Obra en general, su historia, andlisis de la ouver-
ture. Con ilustraciones musicales» (Dillon 2007, pag. 32). Esta conferencia y
la siguiente, de temética similar, antecedieron la presentacién de esta 6pera
o drama musical en el Teatro Colén. Una tercera conferencia se realizé al dia
siguiente de la puesta en escena.
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aficionados — los modos en que era comprendido y debatido el dra-
ma wagneriano y el artista en aquellos circulos intelectuales de donde
provenian.

En cuatro ocasiones, Lleonart Nart se encargé de leer trabajos escri-
tos por otros compatriotas vinculados a la Wagneriana de Barcelona:
Miquel Doménech i Espafiol (director artistico el primer tiempo), Al-
fons Par (presidente de la entidad desde 1906 hasta su fallecimiento en
1936) y Joaquim Pena (presidente desde 1901 hasta 1904). Del primero,
se leyeron reflexiones, precedidas de una explicacién de Lleonart, so-
bre el «concepto cultural del Wagnerismo». La eleccién de «Fusién del
mas puro y sereno clasicismo y del mas fogoso romanticismo en el arte
wagneriano» para su lectura, escrito por Domeénech i Espafiol, resulta
revelador sobre la interpretacién que estos catalanes le atribuian al arte
wagneriano. Como punto culminante de la historia del arte, Wagner
habia sido — para ellos — de todos los autores, el que habia logrado fu-
sionar perfectamente el clasicismo y el romanticismo, y, en ello, habia
consistido gran parte de su caracter revolucionario. >’

«Se ha dicho siempre, y por muchos ha creido, que Wagner, en la musica, era un
revolucionario, un anarquista sin par, un superador y desdenador de todas las
leyes armonicas imperantes. Cierto, un revolucionario, si, y lo mas grande que
ha existido, pero el menos desdefnador de estas leyes verdaderas; desdenador y
destructor solo de todos los convencionalismos».[°%!

Al mismo tiempo, en estas conferencias, el componente dramatico
del «arte total» wagneriano solia ser ponderado por sobre el musical,
por ejemplo, en la eleccién de la lectura de la conferencia sobre Wagner
y Shakespeare de Alfons Par, la exposicién de Adria Gual («El arte
escénico y el drama wagneriano») y el estudio critico del propio Lleonart
Nart («Wagner poeta dramético»). Otros compositores homenajeados
en estas disertaciones fueron Robert Schumman (por Zanné) y Fréderic
Chopin (por Lleonart Nart).

En cuanto alos conciertos ofrecidos, la participacién de los catalanes
fue también importante a través de los musicos e intérpretes: la Schola
Choral Catalana (dirigida por Ernest Sunyer), Jack Llobera y su esposa,
la arpista Lea Bach de Llobera, Juan Goula e Isabel G. de Goula, Emilio
Pujol, Maria Barrientos, e inmigrantes asiduos, musicos invitados y
miembros de la comisién directiva de la entidad, como Ramén Guitart
y su esposa, Carmen C. de Guitart, José Garcia Horta e Ignacia Parra de

(59) RAWBA, 1914, pag. 86.
[60] RAWBA, n.° 5, 06/1914, pag. 86.
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Garcia Horta (pianista), el pianista Rafael Gonzalez, el violoncelista Ra-
mon Vilaclara, los hermanos Leén (violin) y Conrado (piano) Fontova,
Paquita Madriguera y Miguel Llobet.

Otro de los intereses primordiales de los wagnerianos fue también
el de la educacién musical de artistas. La accién mas célebre en este
sentido, fue el plan para organizar un Conservatorio Nacional, que
comenz6 a gestarse desde 1919. 0%

Por otra parte, la Revista de la AWBA, en tanto produccién cultural
registrada como resultado de relaciones sociales y redes de sociabili-
dades, documenta y cristaliza gran parte de las acciones culturales de
la asociacién, ademas de sumar diferentes voces criticas.®?) En este
sentido, el interés primordial de la direccién de la publicacién —el de
constituirse en érgano de difusién de la entidad musical y registrar la
vida musical portefia — qued6 explicito en el primer namero.®*!

«Esta publicacion sera el medio mas eficaz para la propaganda de nuestros idea-
les, que pueden resumirse en el siguiente lema: Arte y cultura. Su principal objeto
es el de servir gratuitamente a sus asociados, y a un modico precio al publico filar-
monico en general, todos los trabajos criticos y literarios que se den a conocer en
la Asociacion Wagneriana bonaerense (...) Ademas, se podra encontrar el estado
y movimiento artistico mensual de la asociacion (...). Otras dos secciones estan
dedicadas al comentario critico de los importantes acontecimientos musicales
que se celebren en nuestra capital, y a la informacion de actualidades liricas
extranjeras, reproduccion de cronicas, noticias artisticas, etcétera» 104

Puede decirse que, en su primera época (1914), la presencia del grupo
catalan fue fuerte (ademaés de la pluma de Ernesto de la Guardia), y
reprodujo, de algin modo, las practicas llevadas a cabo en la Asociacién
— sobre todo las conferencias pronunciadas en diversas veladas — y la
jerarquia de personajes que ejercian una funcién dominante en ella.

Al ser la faceta mas estudiada de la Wagneriana por la historiografia musical,
omitimos este analisis.

Corrado (2010) ha resefiado los distintos frentes, solidaridades, confrontacio-
nes, v las orientaciones artistica, ideoldgica o politica de esta revista musical
durante la década de 1920, en el marco de una obra més general sobre las nove-
dades y permanencias de una modernidad musical emergente.

La Revista se edit6 inicialmente durante el afio 1914, luego se interrumpié hasta
su reaparicién en 1917, bajo otro formato visual. En 1918, cambié nuevamente
de formato y, desde alli, continué editdndose hasta 1926, con algunas interrup-
ciones, bajo la direccién de Zanné. Finalmente, a partir de 1927, y hasta 1929,
paso a ser una seccién de La Revista de Miisica, publicada por la casa Ricordi,
editora de musica establecida en Buenos Aires en 1924. RAWBA, n.° 5, 06/1914,
pag. 86.

RAWBA, n.° 2, 1914, pag. 1.
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De hecho, el primer dato que llama la atencién sobre la segunda época
de la revista (1917) es la negacién que se realizé de la primera, ya que
no solo se diferencié completamente desde el punto de vista estético
(diagramacién, tipografia, tipo de papel, portada, organizacién de los
articulos, secciones, etcétera), sino que fue completamente borrada
como su antecesora en la construccién de la memoria colectiva de la
entidad.!®”

A comienzos de febrero de 1914, se formé una comisién encargada
de la confeccién de la publicacién, integrada por de la Guardia (quien
luego fue designado su director, bajo remuneracién), Girondo y Grassi
Diaz (quien se ofreci6 a administrarla ad honorem). No obstante, quie-
nes escribieron en la revista — como redactores permanentes — fueron
Lleonart Nart, Zanné!®®' y de la Guardia, en ese orden de importancia.
Los dos primeros, introdujeron de manera asidua, como colaboradores
temporarios, a criticos e intelectuales catalanes (residentes en Barcelo-
na). Incluso, luego de la breve editorial del primer ntmero, el articulo
inicial fue un repaso de la historia de la Asociacién extraido entre comi-
llas de un discurso pronunciado por Lleonart Nart, donde este Gltimo
habia puesto de relieve el contexto internacional del asociacionismo
wagneriano al que se unia la nueva entidad portefia.'®”'

En el primer nimero, Zanné mostré (segundo articulo después de
Lleonart Nart) los intereses tematicos que preocupaban, mayormente,
a los catalanes wagnerianos respecto de la lengua, el problema de la
traduccién (las 6peras se representaban en italiano) y el aspecto drama-
tico de la obra wagneriana. En relacién a la primera, se colocé, como
ejemplo a imitar del «maestro», su rescate del antiguo idioma alemén,
«estupendo trabajo filolégico».*®!

Esto lo indicaba la decision de nombrar al afio 1917 como «afio 1».

El vicepresidente de la Wagneriana escribi6 siete articulos firmados, Jerénimo
Zanné cuatro y Ernesto de la Guardia tres mas un suplemento sobre «El buque
fantasma» (drama musical de Wagner también llamado «El holandés errante»).
La publicacién se pensé con una periodicidad mensual y una tirada de 400
ejemplares. Teniendo en cuenta que - segin indica el primer nimero - en
1914, el nimero de socios de la Wagneriana ascendia a 156 (RAWBA, n.° 2, 1914,
pag. 6), estaba claro que se pensaba en un publico lector mas amplio que el
constituido por los socios, aunque, de todos modos, no dejaba de ser una tirada
reducida. Sin embargo, la publicacién debié contar con una amplia difusién
y repercusién e impacto incluso en el extranjero, ya que, en 1915, recibié una
distincién de la Exposicién Universal de San Francisco (California, Estados
Unidos), que, debido a la interrupcién de las comunicaciones, fue recibida una
vez finalizada la guerra, en 1919.

RAWBA, n.° 2, 1914, pag. 7.
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Como se ha indicado antes, en el primer semestre de 1914, la Asocia-
cion se centr6 en el estreno oficial de Parsifal, que ocupd, ademas, gran
parte de la tematica de la revista, en un esfuerzo por difundir la ultima
obra de Wagner, de gran importancia para los catalanes.

Luego de un impasse a causa de la Gran Guerra, la revista se volvi
a editar en 1917, y, finalmente, se reorganizé bajo un formato que se
mantuvo hasta 1926. Jerénimo Zanné fue su jefe de redaccién duran-
te ese tiempo. La editorial de reinauguracién de la revista — firmada
por Zanné en 1918 — seflalaba algunas pretensiones performativas de
convertir a la revista en eje del accionar de la Asociacién, afianzando
la intencién de esta Gltima de convertirse en una entidad ecléctica que
traspasara lo musical.!*”

Ademas de los tradicionales articulos de opinién de reconocidos cri-
ticos (Joaquim Pena, Miguel Mastrogianni, el propio Zanné, etcétera),
la publicacién resefiaba las actividades més importantes llevadas a cabo
por la Asociacién'’’ y por las entidades cercanas a ella: el Orfe6 Catala
del Casal Catala de Buenos Aires ocupaba una seccién en la revista, asi
como la «Sociedad Argentina de Musica de Camara» (como vimos, fun-
dada por los hermanos Fontova y J. Llonch) y la recientemente creada
Sociedad Nacional de Musica. Otro elemento que la diferenciaba de épo-
cas anteriores era la voluntad de instalar debates y polémicas a través
de notas de opinién sobre la actualidad musical de Buenos Aires (a modo
de nota editorial) y la inclusién de encuestas o respuestas a encuestas.
En el caso de la primera, un ejemplo muy claro fue la posicién tomada
en 1919 (contraria y de denuncia) ante la prohibicién del silbido que las
autoridades municipales de la Capital habian dispuesto en los teatros,
o los balances criticos sobre las temporadas liricas del Colén y sobre el
mismo teatro.

RAWRBA, 01/1918, pag. 2.

Entre ellas, se publican «Las sonatas de Beethoven» de E. de la Guardia y otras
conferencias dictadas en la institucién, se difunde el arribo de artistas, la reali-
zacién y andlisis de conciertos, de premios musicales para obras nacionales, de
un sistema de becas para alumnos/as y demas proyectos.
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Si todo hombre es un proceso en si mismo (Elias 2010), podriamos
decir que sus artefactos también lo son. De alli que este libro lo sea,
por el caracter mévil e inconcluso de sus preguntas e hip6tesis y por la
voluntad procesual de cualquier andlisis heuristico.

En estas paginas, se afirmo que las representaciones sociales y las
précticas musicales de los aficionados a Wagner en Buenos Aires con-
tribuyeron, de diferentes modos, a pensar el lugar de la cultura musical
como instancia formadora de una comunidad de pertenencia nacional.
Mientras que hacia fines del siglo XIX la aficién wagneriana podia ser
vista como un elemento de distincién aristocratica o bien cultural ex-
clusivo de ciertas élites, los aficionados inmigrantes de origen catalan,
llegados durante la primera década del siglo XX a Buenos Aires, con-
tribuyeron a divulgar una concepcién del arte wagneriano relacionada
con un proyecto emancipador que permitiria — entre otros aspectos —
formar una identificacién nacional (el sentimiento de pertenencia a
una comunidad nacional). En relacién a ello, la mediacién de los afi-
cionados catalanes pudo haber planteado resistencias a un proceso de
institucionalizacién de la cultura musical que intentaba — al igual que
en otras ciudades del «mundo occidental» — convertir la 6pera en un
bien cultural exclusivo de las élites, frente a las expresiones estéticas
populares de una cuantiosa inmigracién italiana y espafiola, en su ma-
yoria. Mas alla de los matices que puedan encontrarse, el desarrollo de
cada uno de los capitulos permite comprobar en lineas generales esta
conjetura.

En principio, uno de los objetivos trazados fue contribuir a la com-
prension de la formacién de una identidad catalana independentista/se-
paratista en el exilio y la inmigracién en Buenos Aires, en el contexto
del cambio de siglo. En este sentido, los aportes han sido diversos. Asi,
fue posible recuperar el proceso de creacién del Casal Catal4, a par-
tir del hallazgo de variadas fuentes documentales, desconocidas hasta
el momento. Al mismo tiempo, estos documentos, contrastados con
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los de testigos y actores de la época, posibilitaron la construccién de
la trayectoria vital de Josep Lleonart Nart, su vida en Barcelona y su
formacién como aficionado de la musica, el teatro y las artes.

El estudio de Lleonart Nart, en tanto lider de la colectividad cata-
lana afin al autonomismo y eventual separatismo, permitié enfocar
problemas mas generales, relativos a la formacién de identidades e
identificaciones y a la construccién de liderazgos en los procesos de ins-
titucionalizacién de la cultura durante los procesos de modernizacién.
En este sentido, postulamos la originalidad de su proyecto catalanis-
ta en Buenos Aires, posiblemente relacionado con el cruzamiento de
idearios que, a primera vista, no tenian una base en comun sino apa-
rentemente contraria, como el nacionalismo cataldn y el universalismo
acrata. De esta forma, su aficién wagneriana concebia esta estética
como un proyecto conectado con la interpretacién revolucionaria de la
obra del compositor aleman, en cuanto concebia el arte como fuerza
transformadora de la sociedad. Asi, propuso una pedagogia sistematica
en la consigna «hacer cultura wagneriana».

La formacién cultural de Lleonart Nart en la efervescencia patriética
que vivia Barcelona a fines del siglo XIX y comienzos del XX, otorgd
una impronta particular a las instituciones que fundé en Buenos Aires,
en especial el Casal, en tanto se observa la importancia del teatro, la
musica y la literatura en las actividades impulsadas. En este sentido,
pudimos observar que los espacios de la cultura musical en Barcelona
y su circuito teatral contribuyeron a esa pujanza modernizadora. En
ese contexto, el wagnerianismo respondi6 a este ideal de manera casi
perfecta, al fundir las artes en el concepto de «obra de arte total» y dar
inspiracién al objetivo de crear un arte nuevo — sibien hundia sus raices
en las leyendas medievales — que fuera capaz de «educar al pueblo».

Mas alla de Lleonart Nart, el hecho de que el Casal centrara buena
parte de su vida alrededor del Teatro, quizs como ninguna otra entidad
delaemigraciény del exilio (Bacardi2009, pag. 20; Lucci2009, pags. 57-
58), implicaba que esta actividad representaba un importante marcador
étnico, que en el caso de los catalanes més radicales, se decant6 por la
eleccion de obras afines al teatro anarquista o libertario.

La mision del Casal de «trabajar para lograr la personalidad nacional
catalana», que se plasmé en sus estatutos, estuvo profundamente vin-
culada al clima de debate identitario que se desarrollaba por entonces
en Catalufia. El Casal fue uno de los espacios fundamentales donde —en
Buenos Aires - comenzé a imaginarse la posibilidad de una comunidad
nacional catalana. En ese imaginario en construccién, es decir de lo
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que se comenzaba a proyectarse como una nacién catalana, el simbolo
mas importante era la lengua como vehiculo de una comunidad laica.
Asi, quedé claro que su gestién cultural catalanista no fue bien vista,
no solo por la comunidad catalana preexistente, e incluso por algunos
correligionarios del Casal, sino, sobre todo, por la comunidad espafio-
la. Asi, buscé generar su accionar afirmandose en las sociabilidades
e instituciones argentinas. Entre esas instituciones se encontraba la
Asociacién Wagneriana de Buenos Aires.

Por otro lado, el rol que la utilizacién de la categoria exilio ocupé en
la formacién del grupo como colectivo identificado con la causa més ra-
dical o separatista, se convirtié en un fundamento de gran importancia
para la elaboracién de una imagen colectiva en base a la representacién
del exilio como un espacio de experiencia creativa, que devendria en
espacio de lucha politica desde los afios veinte, fundamentalmente, ante
la llegada de los exiliados republicanos.

Otro objetivo de esta indagacién fue examinar los procesos rela-
cionados con la formacién de memorias colectivas y las practicas de
rememoracién. La existencia de diferentes memorias y narraciones
grupales de la comunidad inmigrante catalana, que resignifican un pa-
sado —en gran parte compartido — de maneras diferentes, plantea el
hecho de que las relaciones entre la historia, la memoria y las identida-
des colectivas no solo son complejas, sino que estan sujetas al paso del
tiempo. La memoria se modifica tanto por la accién del olvido como por
las interpretaciones que pueden hacerse sobre el pasado rememorado de
acuerdo a las experiencias vividas y los contextos histérico-culturales
que dan lugar al surgimiento de nuevos significados y valoraciones
diferentes.

El testimonio de Concepcién Lleonart Nart permite contrastar una
suerte de «memoria oficial» asociada a la historia del Casal de Catalunya
que, como todo testimonio subjetivo, aporta datos desconocidos y, al
mismo tiempo, exige una tarea critica del historiador. De esta forma,
tampoco escapa a esta legitima voluntad de rememorar la de dispu-
tar un espacio en la construccién de una memoria de la colectividad
catalana a la que se le imputan varios olvidos. Este enfrentamiento
puede resumirse en dos imégenes opuestas: la busqueda de unidad u
homogeneidad de un pasado desde el presente que se presume también
casi carente de conflictos; frente al reconocimiento y la rememoracién
de una diversidad y un pasado conflictivo, desde un presente que se
muestra también diverso, pero, desde el cual — por ello mismo — puede
hacerse més dificil valorar los puntos de encuentro.
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Vinculado en cierta forma con el anterior, se propuso visibilizar
la presencia catalana (migrante) en la cultura musical portefia y en
la emergencia de una institucionalidad artistico-musical y pedagégica
con proyeccién nacional. Respecto a ello, los catalanes se convirtieron
en los pioneros de la divulgaciéon del arte wagneriano, debido a que se
insertaron en una cultura musical portefia, que —bajo la hegemonia
de las compaiiias liricas italianas, las prohibiciones de ejecucién de
Bayreuth y la coyuntura adversa de la Primera Guerra Mundial — atn
no conocia enteramente la obra de Wagner. Este liderazgo les permiti6
visibilizarse inicialmente como emprendedores culturales.

En esta linea, la fundacién de la Asociacién Wagneriana en Bue-
nos Aires fue un proceso que, si bien en un comienzo intenté aunar
diferentes comunidades interpretativas de aficionados, culminé con la
exclusién (al menos en este periodo inicial) de aquellas voces asociadas
a las versiones mas conservadoras del wagnerismo. En este sentido,
la historia de la colectividad catalana quedé estrechamente ligada al
devenir de la cultura musical porteiia y, especificamente, de la aficién
wagneriana. Hay evidencia de la interrelacién que existié entre las ins-
tituciones catalanas (Instituto de Estudios Catalanes y la pefia El Soviet,
posteriormente el Casal Catald) y la entidad musical de aficionados.

La plataforma brindada por el «Soviet»!”*! pareci6 haber sido una
influencia importante en la organizacién inicial de la Wagneriana. La
representacién del Soviet que construyeron retine y se relaciona en gran
medida con los imaginarios de la Revolucién Francesa — mediados por
una valoracién del movimiento romdantico — y la reciente Revolucién
Rusa, donde son simbdlicamente las «bases» de la sociedad (el «pue-
blo» encarnado en consejos obreros) las que llevan adelante el cambio,
un cambio que, en el mejor de los casos, podria sentar las bases para
la formacioén de una comunidad nacional. El Soviet actualiza, en ese
sentido, el ideal de la revolucién a través del arte, que era, en el fondo,
una de las propuestas de Wagner, asi como la utopia de la redencién
de la humanidad. La (auto) representacién de la propia comunidad de
aficionados como un «Soviet de la misica» — que deviene su significado
del Soviet Cataldn — fue probablemente una originalidad propia de la ex-
periencia portefia. Apoya esta afirmacién las potencialidades de pensar

Un examen minucioso sobre la circulacién del término soviet y sus significados
construidos en este lado del mundo, y en una etapa previa a los acontecimientos
que desencadenaron la Revolucién de Octubre (incluso antes de la Gran Guerra),
sera una deuda pendiente de esta indagacién Al mismo tiempo, examinar si
existieron otros usos transversales del concepto, en otros &mbitos de la sociedad
por fuera de lo politico.
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y apropiarse de la Revolucién Rusa en un contexto de mayor libertad,
como el que posibilitaba Buenos Aires por entonces, al menos en com-
paracién con el «Viejo Mundo». Por otro lado, no existe evidencia de
una vinculacién simbélica similar en Barcelona (o en otras ciudades
donde habia asociaciones wagnerianas).

Los primeros afios de existencia de la AWBA (al menos hasta 1916,
cuando asume su direccién Carlos Lépez Buchardo), habian sido sefiala-
dos por la historiografia musical como afios de titubeos en la organiza-
cién institucional. Sin embargo, a partir de un acercamiento minucioso
alavida de la entidad a través de las practicas musicales de sus socios y
directivos, pudimos observar la intensidad del trabajo, las numerosas
actividades que se organizaron y el impetu por difundir la labor de la
entidad. La inestabilidad en la composicién de la comisién directiva no
fue un obstaculo para que los catalanes desarrollaran la posibilidad de
recrear, en Buenos Aires, su aficién por la misica wagneriana.

Por lo desarrollado anteriormente, concluimos que las operaciones
selectivas de memoria y olvido en pos de la formacién de una memoria
«oficial» no solo ocurrieron dentro de la propia comunidad catalana. En
esta ultima, la construccién de un relato oficial sobre la formacién de la
propia comunidad bajo las autoridades posteriores del Casal de Catalun-
ya, tendi a acentuar los momentos y los actores que favorecieron la
unidad en el contexto de la Guerra Givil Espafiola y el orden franquista
posterior. Pero también en la historiografia musical argentina, las histo-
rias «oficiales» seleccionaron determinados actores, aquellos célebres
que podian identificarse claramente con la promocién de cierta idea
de «argentinidad», asi como también se invisibilizé la participacién
femenina.

Una vez en Argentina, el arte wagneriano se caracterizé - para los
catalanes — por un elemento dramatico fundamental. Esta interpre-
tacién puede hallarse en casi todas las manifestaciones de liderazgo
que tuvo el grupo hacia el interior de la AWBA, sintetizada, fundamen-
talmente, en la edicién inicial de la revista. Al mismo tiempo, dicha
aficién se vinculé con la promocién de la educacién musical en la ciudad
y en Argentina, escasa por entonces de una politica publica estatal.

Segtn las palabras de Lleonart Nart, la difusién de la cultura wag-
neriana se habia convertido en una forma de «civilizar», en su educa-
tivo/emancipador, de hacer comprender la singularidad (individual o
colectiva) de cada personalidad. Por otra parte, en la formacién de ese
publico aficionado, del oyente que atin no habia sido tocado por el disco,



154 Josefina Irurzun

Jcuanto crefan sus promotores que habia que saber para disfrutar «ver-
daderamente» de una épera wagneriana? No tanto, en primer lugar,
hacia falta formar al musico. Estas tareas llevaron a que, gradualmente,
la entidad se identificara, en mayor medida, con la promocién musical
en detrimento de su funcién como sociedad de aficionados.

La preocupacién por la gestién cultural, asi como por la difusién del
arte wagneriano en tanto bien cultural, se hizo presente en los estrenos
de Parsifal (1913 y 1914). En ese sentido, la representacién del teatro
ideal, materializada en Bayreuth, influyé en las polémicas despertadas
por los estrenos oficiales de la Gltima obra de Wagner respecto de las
politicas culturales de una nacién o municipio, e incidieron en la dis-
cusién sobre quiénes deberian ser los legitimos productores de cultura:
por un lado, el Estado, como instancia neutra que podria actuar frente
a légicas puramente mercantiles, aunque también, por otro, quienes,
se supone, sienten la musica: los aficionados y los artistas, e, incluso,
los empresarios que lograsen interpretar los puiblicos o persiguieran ese
deseo mas alla del beneficio.

Ante la falta de un Bayreuth propio, las criticas hacia el Colén (por
el repertorio juzgado como vulgar, la mala administracién de los recur-
sos y del presupuesto, por una comisién administradora laxa ante las
compaiiias teatrales contratadas, etcétera), y, a la inversa, los elogios a
la experiencia privada del Coliseo, evidencian un debate sobre quien/es
son y quien/es deberian ser los legitimos gestores de la cultura. El deba-
te sobre cémo debia ser y administrarse un teatro de épera de gestiéon
municipal (con recursos publicos) implicé el posicionamiento de los
wagnerianos en contra del circuito que unia a las compafiias dramati-
cas, los empresarios y las comisiones administradoras, para defender
la creacién de cuerpos artisticos estables por parte del estado. Esta ini-
ciativa nacié al calor de ese momento — donde los aficionados a Wagner
debieron refir con la hegemonia de la épera italiana, al mismo tiem-
po que con las subsiguientes prohibiciones de performance del artista
aleman - y se profundizo6 posteriormente, durante la década de 1920,
cuando la entidad musical logré la concrecién de un Conservatorio
Nacional de gestién estatal.

La representacion del teatro como templo proporcioné una imagen
de proteccién sacra ante los peligros de la modernidad y exigié no solo
que los artistas realizaran su misién (y estuvieran capacitados paraello),
sino también que la audiencia tomara parte de dicha ceremonia, en tan-
to, en Ultima instancia, se trataba de un proyecto pedagégico. ;Cuéles
eran entonces las audiencias legitimas? En este punto, la formacién del
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aficionado jugaba un rol trascedente en una sociedad todavia no sujeta
a los dispositivos de escucha que las industrias culturales pondrian en
circulacién a lo largo del siglo XX.

Asi, la mediacién de los aficionados wagnerianos (en principio el
grupo catalan, aunque no solo ellos), intenté plantear resistencias a
un proceso de institucionalizacién de la cultura musical que aspiraba
—al igual que en otras ciudades del mundo occidental — a convertir a la
6pera en un bien cultural exclusivo de las élites.

Retomando Parsifal, su estreno oficial de 1914 en el Colén dio una
oportunidad para debatir —una vez integrada la Argentina en el se-
lecto colectivo de naciones que ofrecieron la primicia — la intrincada
simbologia y polisemia de la obra. Si con su puesta en escena se podia
argumentar a favor de la religién cristiana, no fue esta la opcién de
los principales miembros de la AWBA. Se reconocia en Parsifal 1a labor
de aunar diferentes tradiciones, tanto orientales como occidentales.
Como sefiala Macedo (1998) para el caso de Barcelona, muchos ecle-
sidsticos habian condenado el uso de la «metafisica de Wagner», lo
cual queria decir que ideas como la redencién infringian en el territorio
que le correspondia a la Iglesia y podian hacerla ver como una religién
alternativa.

Otra de las claves de la importancia del primer estreno de Parsifal
fue volver a reunir a algunos de los wagnerianos que habian gestado la
AWBA, quienes asumieron la tarea de su reorganizacién. Si parte de ese
fervor entusiasta tuvo que ver con la novedad de escuchar y ver la obra
completa por primera vez, también es cierto que el argumento (con sus
dificultades y ambigiiedades) jugé un rol destacado como estrategia de
distincién de los catalanes. Si podia establecerse una relacién entre el
argumento de la Gltima obra wagneriana y la afirmacién de la nacién
catalana, scudl podia ser el lugar de esta obra en el imaginario de una na-
cionalidad argentina? Por otro lado, ;c6mo supera Parsifal la oposicién
entre una idea de Grecia ligada a la racionalidad y la espiritualidad del
arte y un cristianismo que se juzga degradado en el contexto histérico
de una sociedad que se debatia entre la confianza en el progreso y la
critica a esa «fe» ciega y arrasadora? Estas constituyen preguntas para
préximas indagaciones.!”?

Una de ellas tiene que ver con las representaciones del mundo clasico greco-
latino que han elaborado los aficionados, teniendo como mediacién la obra
wagneriana. Por ejemplo, el escritor catalan Jerénimo Zanné realizé traduccio-
nes inéditas del escritor Horacio (al catalan y también al espafiol).
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Una primera respuesta la dieron Jerénimo Zanné y Ricardo Rojas
(Irurzun 2019). Ambos compartieron el recurso de la figura de Parsifal,
como mistico caballero protector en un caso, como «obra de arte total»
relacionada con la catalanidad, en el otro. Tanto Rojas como Zanné
utilizaron la conciliacién de formas opuestas, a través de la idea de mes-
tizaje armonico, sobre la base de la pertenencia histérica a un territorio.
Los usos propiciados por estos intelectuales se opusieron a visiones ra-
cialistas relacionadas con la pureza de la sangre y que, ciertamente,
conformaron una de las variadas «comunidades interpretativas» de la
estética wagneriana. Profundizar el examen comparativo de estos usos
disimiles formara parte de futuras miradas.

Los perfiles de aficionados que hemos trazado a partir de la explora-
cién de sus trayectorias sociales y personales revelaron un uso particular
(a veces compartido) de la estética wagneriana. En general, el uso de la
representacién del teatro como templo les otorgé una imagen de pro-
teccién sacra ante los dramas de la modernidad, ello exigia pensar no
solo en la misién que los artistas debian realizar, sino también en la
participacién de la audiencia en dicha ceremonia, en tanto, en ultima
instancia, se trataba de un proyecto pedagégico. ;Cuéles eran entonces
las audiencias legitimas? Para algunas voces — mas conservadoras o
sumidas en la nostalgia del ubi sunt — como la de Cané, el teatro podia
ser «la nave en la que protegerse del diluvio o la desintegracién social»
(Fernandez Walker 2015, pag. 59), en ese sentido, un refugio espiritual
de los elegidos. Para otros (Lleonart Nart, Rojas, Zanné, etcétera), po-
dia ser el rito de iniciacién de la comunidad espiritual de la nacién, «los
que aplauden desde las galerias superiores».

Finalmente, el reconocimiento tardio de la participacién de las mu-
jeres de origen catalan como socias fundadoras (hijas y sobrinas de
Lleonart Nart), contrasta con la importante labor de salvaguardia ar-
chivistica que llevaron adelante, tanto de la Wagneriana como de toda
actividad emprendida por sus familias. Probablemente, la inquietud por
documentar la historia familiar (en especial, el liderazgo de su padre, el
«patriarca» Josep), y de la colectividad catalana m4s radical, no solo pu-
do haber estado relacionada con una preocupacién por la preservacién
de la memoria colectiva, sino también con la bisqueda del reconoci-
miento (péstumo, en 1962, luego silenciado por la historiografia) del
propio rol que ellas habian protagonizado.
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COLECCION BITACORA ARGENTINA #150

Durante las Ultimas décadas del siglo XIX y comienzos del XX surgi¢ en Europa y Ameérica
un movimiento de aficionados al arte del compositor aleman Richard Wagner. No obstante,
el wagnerianismo comenzo a ser catalogado por algunos intelectuales como una amenaza.
Este rechazo —previo al que tendra lugar en la segunda mitad del siglo XX- evidencia que el
arte de Wagner fue considerado un arte politico en varios sentidos, ya sea como pedagogia
ética, «comunidad del sentir», «narcotico», «estetizacion de la politica», o arte revoluciona-
rio. En este libro, la autora examina los nexos entre las significaciones de la obra wagneria-
na elaboradas por sus admiradores a uno y otro lado del Atlantico, para evaluar su impacto
en la constitucion de una identidad catalana afin al autonomismo (tanto en Argentina como
en Catalufa), asi como de una identidad cultural argentina que repensaba por entonces, su
vinculo con la herencia colonial hispana.

Una aficién transatldntica. Cultura musical e inmigracion catalana en Buenos Aires aborda
las diversas modalidades de apropiacion cultural del ideario y la estética wagneriana por
parte de los inmigrantes catalanes en Buenos Aires. En relacién con ello, explica cémo inci-
dieron los imaginarios sociales, las representaciones culturales habilitadas por la obra del
compositor aleman y las practicas de estos aficionados, en la formacion de identificaciones
nacionales, asi como también las tensiones y cooperaciones con otros idearios, como el li-
bertario. Asimismo, explora las capacidades de los aficionados para generar politicas cul-
turales, y las practicas conmemorativas que conformaron memorias colectivas divergen-
tes.

Desde la historia cultural, esta obra pone en dialogo un corpus documental inédito prove-
niente tanto del archivo privado de la familia Lleonart-San Sebastian como del archivo ins-
titucional de la Asociacion Wagneriana de Buenos Aires, ambos inexplorados desde una
perspectiva académica. A partir de la consulta de otras fuentes documentales tanto en Ar-
gentina como en Espafa, el libro pone en evidencia formas de produccién intelectual y cul-
tural que pensaron la aficién musical, como instancia configuradora de identidades colecti-
vas y subjetividades, ademas de otorgar claves para entender el aporte inmigratorio del
colectivo catalan en estos procesos.
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