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nombre del documento

13 Ver Luca Chiantore, 2007, “Historia de la Técnica pianística”, Madrid, Alianza Editorial.

14 Especialmente los conciertos del Grupo Renovación. Para ampliar sobre este grupo ver Sacarabino, 
Guillermo “El grupo Renovación”, Instituto de Musicología, 1999.

15 Rattalino, Piero, Ricordi, 1983, “Le grandi Scuole Pianistiche.”

16 La defi nición de “escuela” dada por  el diccionario de María Moliner dice: Conocimientos teóricos 
o prácticos de alguna cosa adquiridos ejercitándose y con la dirección del mismo maestro o profesor. 
También defi ne como escuela al método o sistema de enseñanza de un profesor o maestro.

17 op.cit. (pp.

18 Las “escuelas” parten de Wolfgang Amadeus Mozart,  Muzio Clementi y Ludwig van Beethoven. Para 
mayores detalles ver el cap. p. 611 del libro de Rattalino.

19 El libro original está en idioma italiano. Las traducciones son propias.

20 Ernesto Drangosch aparece mencionado en las tablas de Rattalino como proveniente de la escuela de 
Liszt a través de su discípulo Conrad Ansorge (1862-1930).

21 Alberto Williams completó su formación pianística en el Conservatorio de París al igual que Juan José 
Castro.

22 En los comienzos del Conservatorio, Julián Aguirre enseñaba junto a Alberto Williams.

23 Esperanza Lothringer egresada del “Conservatorio Santafesino” viajó a Alemania al igual que Drangosch 
formándose con Reisenauer en piano y Gustav Mahler en composición.

24 De Marinis, Dora: “Luis Gianneo, su obra para Piano”, en Revista Huellas Nº 1.

25 Entrevista realizada por el Mgter. Fernando Lerman al pianista, compositor y director de orquesta 
Jorge Fontenla.

26 También pasó por sus manos Roberto Caamaño, compositor , pianista y pedagogo quién formó a más 
de una generación de buenos pianistas argentinos entre las décadas  del 60 al 90.Caamaño(1923-1993) 
había estudiado antes con Amelia Coq de Weingand pedagoga chilena, condiscípula de Claudio Arrau y 
alumna de la célebre Rosita Renard.

27 Entrevista a Jorge Fontenla por Fernando Lerman.

28 Se otorgaba por Concurso a través del Fondo Nacional de Las Artes durante la década del 70.

29 Chiantore, Luca, 2007: Historia de la Técnica Pianística, Alianza Música,pp 286 y 287.

30 Luis La Via y Antonio de Raco fueron contratados por Julio Perceval, fundador de la actual Escuela 
de Música de la Facultad de Artes y Diseño junto a Francisco Amicarelli, como los primeros maestros de 
piano de la institución hecho que permite concluir que en Mendoza se insertó una rama de la escuela de 
V. Scaramuzza.

31 Padre y maestro de Daniel Baremboim.

32 Recordada por la ejecución del Concierto para piano y orquesta de su padre, el compositor Luis 
Gianneo.

33 Alberto Ginastera dedicó sus “12 Preludios Americanos ” de 1944 a Raúl Spivak, quien , junto a Hugo 
Balzo y Francisco Amicarelli(también discípulo de Scaramuzza) eran los pianistas más destacados de esa 
época.

34 Datos obtenidos en una entrevista realizada a la pianista por Ana María Mondolo en noviembre de 
2008.

35 El proyecto cuenta con una traducción al inglés.
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Se explican los mecanismos receptivos que 
contribuyeron a mantener el ideario na-
cionalista y los procesos de identifi cación 
cultural, a través de la música, mediante 
el análisis de dos escritos del musicógra-
fo y crítico Gastón Talamón, publicados en 
1926 en la revista Tárrega. Figura principal 
entre los teóricos del denominado ‘nacio-
nalismo musical argentino’, los artículos se 
titulan “Tres nuevas nacionalidades musi-
cales” y “El anti-argentinismo”.
La metodología utilizada apela a herra-
mientas del análisis discursivo y el marco 
teórico entrecruza nociones de teoría de la 
recepción y teoría de la mediación, en línea 
con una historia socio-cultural de la músi-
ca argentina.

We explain the receptive 

mechanisms that contributed 

maintaining the nationalistic 

notions and the cultural 

identifi cation processes through 

music, with the analysis of 

two articles by the critic and 

musicographist Gastón Talamón, 

published in 1926 in Tárrega. 

Those articles were entitled “Three 

new musical nationalities” and 

“The anti-argentinism.” Gastón 

Talamón is considered to be one of 

the main characters fi gure between 

those who supported theoretically 

the so called ‘Argentinian musical 

nationalism’.

We use a methodology concerning 

discursive analysis tools and the 

theoretical framework that 

inter-crosses reception theory 

notions with mediation theory. 

We try to collaborate to Argentinian 

musical history with a clear 

emphasis on socio-cultural aspects.

Silvina Luz Mansilla
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El discurso periodístico de Gastón Talamón

Introducción 1

La llamada música culta argentina de la primera mitad del siglo XX 

es un objeto de estudio atrayente que presenta períodos identifi cables 

como ‘culminantes’. Uno de ellos es la tercera década, en la cual, al tiem-

po que se da una continuación del fervor nacionalista acarreado desde 

la década ‘de los Centenarios’, se van perfi lando también algunas líneas 

modernistas. Se prepara así, en el terreno musical, el primer quiebre 

entre tradición y modernidad ocurrido en 1929, al formarse el Grupo 

Renovación.

En este trabajo se analizan dos escritos publicados hacia mediados 

de la década del 20, época de la presidencia de Marcelo Torcuato de 

Alvear. Se trata de dos artículos del musicógrafo Gastón Talamón (1883-

1956) que aparecieron en la revista porteña Tárrega, entonces dirigida 

por Carlos Vega, titulados “Tres nuevas nacionalidades musicales” y “El 

anti-argentinismo” y se dieron a conocer en los meses de marzo y mayo 

de 1926. Una tercera nota, referida a Talamón mismo fue publicada dos 

números después, en julio del mismo año y, aunque no lleva fi rma se 

supone que fue escrita por el director de la revista, Carlos Vega.2

La metodología empleada apela a algunas herramientas de análisis 

discursivo. Resalto la manera en que Talamón contribuyó a sostener los 

procesos de identifi cación cultural producidos en torno al repertorio 

deudor de elementos del folclore argentino, analizando cómo sus opi-

niones intentaban mediar en los procesos de recepción, con el objeto de 

intervenir en la preeminencia del repertorio nacionalista. Asimismo, con 

una herramienta teórica que entrecruza nociones de teoría de la recep-

ción y de teoría de la mediación3 se intenta colaborar con una historia de 

la música argentina con claro énfasis en los aspectos socio-culturales.

Gastón Talamón fue una de las fi guras principales que, desde la críti-

ca y la musicografía, alentó teóricamente al movimiento estético deno-

minado ‘nacionalismo musical argentino’. Pero no fue el único. También 

avalaron fuertemente esta tendencia estética, Ernesto de la Guardia des-

de La Nación, Carlos López Buchardo desde la Revista de la Asociación 

Wagneriana de Buenos Aires, Alberto Williams desde La Quena y Julián 

Aguirre desde la revista El Hogar,4 entre otros.

El alcance que cada uno de estos medios periodísticos tuvo, difi ere 

bastante. Algunos son diarios de gran tirada y otras revistas especializa-

das para una minoría. La afi rmación respecto del rol principal que a Tala-

món le cupo en su labor de teórico del nacionalismo se basa en esta pri-

mera observación: el alcance grande de las publicaciones y los dilatados 

periodos en los cuales colaboró. Se toman como datos principales, sus 

contribuciones para el diario La Prensa, por más de treinta años (desde 

1922 hasta su muerte)5 y también su participación en la revista Nosotros, 

una revista cultural de frecuencia mensual, entre 1914 y 1935.6

Talamón, además, fundó dos revistas: en 1920, Música de América y 

en 1935, Indoamérica.7 Había comenzado a ejercer la crítica, siendo casi 

un adolescente, en los diarios El Comercio y La República,8 y colaboró 

después en el diario La Época, en La Revista de Música, en Ars, en Azul, 

en Lyra y en Nueva Era.9

En publicaciones extranjeras, se han docu-

mentado en esta década, al menos una nota 

de Talamón en La Revue Musicale de París, en 

1922.10 Ocasionalmente, escribió también en 

Buenos Aires Musical, en El momento musical y 

en la Revista de SADAIC.11

Presentación de Talamón en Tárrega

Con palabras de elocuente tono de vali-

dación se presentan ante la comunidad gui-

tarrística, muy brevemente, los artículos que 

estudiaré en las secciones siguientes. Aunque 

enseguida se reconoce que:

“[...] Los principios nacionalistas están su-

friendo actualmente la prueba de una enér-

gica revisión crítica que acrecienta el inte-

rés de los artículos de Talamón. Pertenecen 

sus páginas a las de divulgación y polémica 

que desde hace no menos de quince años 

viene escribiendo este incisivo y tenaz teó-

rico de la causa nacionalista”.12

La toma de posición de la revista es, como 

puede notarse, claramente a favor del articu-

lista. Sin embargo, es probable que se advir-

tiera a posteriori la falta de detalle sobre su 

breve presentación ‘en sociedad’, hecho que 

se subsana publicando, dos meses después de 

los artículos estudiados, una suerte de sem-

blanza de Talamón, fruto de la escritura de 

Carlos Vega.

Por ese artículo se sabe que Talamón se 

educó en Buenos Aires, aunque vivió después 

en Córdoba, donde habría aprendido a tocar 

la guitarra “de los cantores campesinos.” Tam-

bién, que vivió en París y que por eso la alian-

za franco-rusa le hizo admirar el arte ruso. 

Que era muy amigo de Alberto Williams y com-

pañero de trabajo de Pascual de Rogatis; y que 

había sido co-fundador de La Peña, una enti-

dad que nucleaba a artistas en pos de “un gran 

movimiento conjunto hacia la emancipación 

espiritual de América”.13

No es llamativo que en ese artículo se uti-

lice el término ‘americanismo’ como sinónimo 

de ‘nacionalismo’, provocando casi un desli-

zamiento de sentidos. La idea de ‘continenta-

lidad’ refi riendo a un pasado remoto, queda 

evidente cuando se expresa que “una larga in-

fancia en La Pampa dio [a Talamón] la concien-

cia territorial de América.” En tanto, la idea de 

‘nación’ subyace en la comparación que realiza 

al mencionar que el padre de Talamón, al pa-

recer un pianista, le hizo conocer a Chopin, el 

músico, según Vega, “tenazmente enamorado 

de las canciones nativas” y que vio en ellas “el 

símbolo de la nacionalidad destrozada”.14

Hay en esta dualidad (que hoy resultaría 

algo paradojal) una raíz romántica. Como bien 

lo ha estudiado Isaiah Berlin, hubo en el seno 

de este movimiento una tendencia primitivis-

ta que, derivada de una corriente aparecida a 

comienzos del siglo XVIII en la literatura ingle-

sa, celebraba al hombre en su estado natural.15 

Representado aquí en la “América indígena” y 

las canciones “nativas” adoradas por Chopin, 

ese hombre no corrompido por la instrucción, 

que posee imaginariamente un “corazón” y 

una suerte de “estado de pureza” típicamente 

románticos.

Resulta curioso, por otra parte, analizar 

cómo se piensan en aquel escrito los primeros 

intentos del nacionalismo musical argentino. 

Luego de comentar que hasta fi nes del siglo 

XIX, “los artistas crearon exclusivamente a la 

manera de todos los extranjeros en boga, se 

reconoce que Hargreaves primero y después 

Williams y Aguirre fueron quienes “iniciaron, 

en música, el movimiento americanista”.16

La perspectiva del artículo ratifi ca las ideas 

de Talamón cuando, con la contundencia de 

escritura que ya caracterizaba a Vega, se lee 

que el proyecto ‘americanista’ es un “noble” y 

lento “programa de acción” que requirió de un 

crítico “culto y valiente”, una causa común, con 

el “reducido grupo de músicos americanistas.” 

En un momento se lo nombra además, como 

“el musicólogo americanista,” manifestando 

que también se interesó por los motivos deco-

rativos de los calchaquíes, realizando algunas 

estilizaciones de los mismos.

Las “tres nuevas nacionalidades”

En el primer artículo Talamón realiza un 

análisis de tres nacionalismos musicales por 

entonces recientes, con el objeto de brindar un 
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resumen de los fundamentos teórico-fi losófi cos 

de esa tendencia estética y luego una refl exión 

‘situada’ que lleve a hacer visible, para el lector, 

la necesidad de aplicar, también en la Argenti-

na, lo que sucede en esos tres lugares.

A la manera de un verdadero musicógrafo, 

Talamón explica que “un gran fi lósofo” (que no 

sabemos quién es, pero que bien podría ser 

Johann Gottfried Herder en su Filosofía de la 

Historia, de 1774) ha dicho que “el arte es tan-

to más universal y más humano, cuanto más 

arraigado esté en un rincón del planeta y más 

hondo surja del alma de un pueblo.” En ese 

mismo párrafo, sienta también las ideas cen-

trales de lo que es para él, el artista naciona-

lista, al cual atribuye, además, la condición de 

representante del colectivo cuando dice:

“[...] para ser humano en el arte, con sin-

ceridad de acento, fi delidad emocional y 

originalidad de expresión, es necesario tra-

ducir, sin intervención de infl uencias aje-

nas, los impulsos de la propia sensibilidad 

y las concepciones de la propia mentalidad, 

ambas formadas en el ambiente en que se 

vive, ambas, en el verdadero artista, sín-

tesis de la sensibilidad y de la mentalidad 

colectiva”.17

En materia de tendencias estéticas, qui-

zás como reacción al progresivo ingreso del 

neoclasicismo musical en nuestras latitudes, 

Talamón visualizaba al clasicismo de manera 

completamente negativa. Lo defi nía como un 

“lamentable engendro de una universal imita-

ción de la estética helena que, sostenido por 

la aristocracia y la educación cerebral de gabi-

nete, se derrumbó ante el empuje democrático 

surgido a raíz de la revolución francesa”. Su 

manera de analizar el surgimiento del movi-

miento romántico resulta por tanto, de una 

franca contraposición con el movimiento an-

terior. Para él, el “cancionerismo, folklorismo 

o nacionalismo” (los tres términos le eran in-

distintos) habían signifi cado “la democratiza-

ción,” “el abandono de las formas escolásticas 

neo-helénicas” y, entre otros asuntos, “un fe-

cundo retorno a la naturaleza, inspiradora de 

todo arte viviente y humano.”18

La descripción general del nacionalismo 

musical va matizada siempre con adjetivacio-

nes y alusiones que refi eren a la naturaleza, 

desde esa típica perspectiva de raíz rous-

seauniana a la que tuvo tanto afecto el roman-

ticismo, cuando por ejemplo escribe:

“¡Cuán nobles, sublimes y humanas son 

esas obras surgidas de la naturaleza que 

conservan, a pesar de su sólida construc-

ción, el colorido de los paisajes nativos y el 

aroma de las fl ores silvestres!”19

Talamón dedicó varias páginas a demos-

trar profusamente su erudición acerca de los 

repertorios poco conocidos en el medio local 

de ese entonces. Realizó una revisión de las 

“tres nacionalidades musicales”, planteadas 

en el título de su entrega, que eran: Georgia, 

Armenia y Letonia. Su argumentación giró en 

torno a ejemplifi car cómo estas “naciones”, en-

tonces recientes, diezmadas por innumerables 

calamidades, guerras y esclavitud, han logra-

do una cultura propia, representativa de sus 

idiosincrasias en el aspecto musical.20 Luego 

de esas páginas, aparece una suerte de con-

clusión-moraleja, en la cual habló críticamente 

del terreno local, invitando a que en el ámbito 

argentino se obre de manera similar a los tres 

casos expuestos.

Sobre Georgia, basándose en un estudio del 

crítico Vladimir Zederbaum, destacó la existen-

cia de un cancionero propio, aunque no pudo 

evitar explicar que se aproximaba a la canción 

popular rusa. Mencionó como relevante la pro-

ducción de Dimitri Araktchieff , quien a partir 

del estudio de la música de su pueblo, “reali-

zó su propia obra” y también la de Zakharias 

Palieff , autor de una ópera inspirada en una 

leyenda de esa región. Ambos músicos, según 

Talamón, son los que “con mayor efi cacia han 

contribuido a despertar la conciencia musical 

georgiana, vale decir, el alma nacional.”21

Respecto de Armenia, refi ere el crítico que 

“en plena tiranía turca [...] los artistas [fueron] 

impresionados por el cancionero popular”, que 

traduce los padecimientos sufridos pero “lle-

nos de suave aroma”. El representante musical 

destacado allí fue el padre Komitas, un monje 

cantor interesado principalmente en producir 

obras corales, aunque, reconoció Talamón, con 

notable infl uencia del impresionismo francés 

en su obra. La música nacionalista armenia es 

vista como una “rehabilitación espiritual des-

pués de las vejaciones sufridas durante la tira-

nía turca.”22

En cuanto a Letonia, Talamón menciona que 

se ha independizado de Alemania y Rusia tras 

ocho siglos de dominación y que tiene un arte 

casi exclusivamente coral. Destaca cómo el 

pueblo mantuvo su repertorio vocal a pesar de 

las contrariedades y hasta brinda estadísticas 

del abultado número de asociaciones corales 

con que cuenta en relación al número de ha-

bitantes. Subraya la existencia de un teatro de 

ópera subvencionado por el estado, en el cual 

se da cabida a obras líricas y sinfónicas de au-

tores locales.

Los párrafos fi nales del artículo estaban 

dedicados al contexto local. Propuso adquirir 

enseñanzas de los ejemplos mostrados, a par-

tir de dar relieve a la precariedad institucional 

que caracterizaba a los tres territorios estudia-

dos. Terminó, con tono airado, señalando las 

fl aquezas del teatro Colón y la falta de óperas 

de autores nacionales; la inexistencia de aso-

ciaciones corales; la carencia de escuelas su-

periores de música y de organismos sinfónicos 

en todas las localidades argentinas y el aban-

dono de emprendimientos científi cos ofi ciales, 

dedicados al estudio del cancionero folclórico. 

Pesimista, fi nalizó de esta manera:

“Así es nuestra tierra. Tierra de riqueza in-

solente, que ni se justifi ca con las institu-

ciones que costean los millonarios yankees, 

tierra de incultura pedantesca ante la cual 

se estrellan todas las ideas y todos los 

entusiasmos.”23

“El anti-argentinismo”

El segundo artículo que se comenta apreta-

damente aquí es, ya desde su título, altamente 

cáustico. 

Contiene reiteradas menciones anti-norte-

americanas, con rasgos xenófobos, proponien-

do un nacionalismo, casi al límite, de una suer-

te de paranoia cultural:

“La guerra y sus horrores han causado la 

ruina de muchas naciones europeas; pero, 

Alemania no ha perdido a Ricardo Strauss, 

ni Francia a Maurice Ravel, ni Italia a Hilde-

brando Pizzetti; en cambio, con una crisis 

fi nanciera, desaparecerían de Estados Uni-

dos los directores de fama mundial, las or-

questas sinfónicas, las grandes compañías 

líricas, todo lo que tan puerilmente enorgu-

llece al burgués yankee, el que se quedaría 

con sus banjos y sus murgas de negros.”24

En forma similar al artículo anterior, Tala-

món arribó a su argumentación fi nal, luego de 

la muestra de alguna cita que consideró ‘de au-

toridad.’ En este caso, recurrió a un crítico nor-

teamericano, Edward Burlingame Hill, quien al 

parecer, realizó una fuerte autocrítica sobre lo 

que acontecía en su país en materia musical. 

Citando unos pasajes del crítico donde arre-

metía contra el virtuosismo hueco, el reperto-

rio trillado y los aspectos ‘comerciales’ de la 

organización de conciertos, Talamón rescató 

una frase que era funcional a sus ideas: “ir ha-

cia una unidad moral más bien que hacia una 

perfección material.”25

Talamón criticó en este escrito a quienes 

no estimulan a los jóvenes valores. Consideró 

que la visita de numerosos artistas extranje-

ros no enriquecía siempre el ambiente local y 

puso énfasis en la defensa de los intérpretes 

locales, no tanto en la de los compositores.

Conclusiones

Los dos escritos recorridos rápidamente en 

este breve artículo muestran cómo Gastón Ta-

lamón intentó incidir, con sus intervenciones 

en la prensa periódica, en el campo musical lo-

cal. Su tipo de escritura es deudor del ensayo, 

género altamente interpretativo, que lejos de 

necesitar comprobación o verifi cación cientí-

fi ca, se basa en la opinión personal de alguien 

cuya autoridad intelectual está consensuada 

por un grupo social determinado.

El no registro de la necesidad de mencionar 

las fuentes lo sitúa en el rol de un musicógra-

fo y el recurso a casos por completo alejados 

geográfi camente para aplicarlos a lo que quie-

El discurso periodístico de Gastón Talamón
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re explicar, resultan maniobras efectivas en su modalidad discursiva. 

Americanismo, nacionalismo, son términos que utiliza con ambigüedad 

en estos escritos, resultando funcionales a sus opiniones sobre el me-

dio local, que seguramente tenían destinatarios concretos. Raza, tierra 

y nación son palabras muy recurrentes, empleadas en línea con su dis-

curso nacionalista de raíz romántica. He querido aproximarme a estos 

escritos con ideas expresadas desde una postura ‘aséptica’, casi en el 

campo de la ‘teoría’ y sin mención concreta de nombres, obras e insti-

tuciones locales, con el objeto de poder en el futuro contrastarlas con 

otros escritos críticos producidos por el mismo Talamón ante situacio-

nes concretas del medio musical porteño. 

Dilucidar los procesos receptivos que contribuyeron a mantener el 

ideario nacionalista durante la primera mitad del siglo XX en los pro-

cesos de identifi cación cultural a través de la música, es uno de mis 

actuales objetivos de investigación. Colaborar en el examen de la teoría 

del nacionalismo que se arraigó después en buena parte de la historio-

grafía musical de la segunda mitad del siglo XX, intenta ser mi pequeño 

aporte refl exivo al marco de las actuales recordaciones del Bicentenario 

de Argentina.
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NOTAS
1 El presente trabajo constituye el fragmento de una investigación de mayor extensión realizada para 
el proyecto F-831 denominado “La música en la prensa periódica argentina” subsidiado, dentro de la 
programación 2006-2009, por la Universidad de Buenos Aires. Desde mediados de 2007, dicho proyecto 
está bajo la tutela de esta autora. Se agradece a Leandro Donozo y Vera Wolkowicz por su lectura crítica. 
Una primera versión de este escrito fue presentada en las Segundas Jornadas Internacionales de Música 
Latinoamericana, organizadas por la Maestría en Interpretación de Música Latinoamericana del siglo XX de 
la UNCU, en marzo de 2009.
2 Recuérdese que Vega se había radicado ese año 1926 en la ciudad de Buenos Aires, procedente de su ciudad 
natal, Cañuelas. A su inicial inserción en el mundo de la guitarra, a través de sus estudios instrumentales 
con Domingo Prat y la dirección de Tárrega, siguió su inmediata (ese mismo año) incorporación como 
adscripto al Museo de Historia Natural “Bernardino Rivadavia”, donde comenzó a trabajar en el área de la 
antropología con José Imbelloni. Véase García Muñoz, C. y Ruiz, I. (2002), p. 776.
3 En este entrecruce teórico fi guran las siguientes obras de referencia: Hennion, A. (2002); Iser, W. (1987); 
Jauss, H.-R. (1982); Samson, J. (2001); Zenck , M. (1989).
4 La columna “La semana musical” de Aguirre en El Hogar está investigada en otro trabajo realizada por esta 
autora. Cfr. Mansilla, S. L. (2008). 
5 Carmen García Muñoz. “Talamón, Gastón,” Diccionario de la música española e hispanoamericana. (Madrid: 
SGAE, vol. 10, 2002), p. 122.
6 Ibídem. Nosotros se autodefi nía como una revista “de literatura, historia, arte, fi losofía y ciencias sociales”. 
Estuvo dirigida por el crítico literario y periodista Roberto Giusti. El periodo en que colaboró Talamón 
corresponde mayoritariamente a la “primera época” de Nosotros, que va de 1907 a 1934. Véase Llano, M. 
del C. (2003), p. 4.  
7 García Muñoz equivoca el año diciendo que Música de América comienza en 1919 (ídem nota 5), cuando 
en realidad comienza en 1920. Véase Donozo, L. (2009). Sobre Indoamérica, hasta el momento no se han 
encontrado otras menciones que las que brindan Rodolfo Arizaga en su Enciclopedia de la música argentina 
(1971), p. 291, y García Muñoz (op. cit). La repetición del error de la fecha de inicio de Música de América 
hace pensar que García Muñoz se basó en Arizaga, aunque no lo mencionara en su bibliografía de la entrada 
léxica del Diccionario de la música española e hispanoamericana. 
8 Carlos Vega. “Gastón Talamón”, Tárrega. Revista Mensual de Música, año III, nº 24, julio de 1926, s/p.
9 García Muñoz (op. cit) incluye La Revista de Música, Ars, Azul y La Revista de América. Vega cita a La Época 
y Nueva Era (op. cit).
10 Véase Mansilla, S. L. (2007).  
11 Cfr. Donozo, op. cit., (2009). Talamón publicó además una Historia de la música desde el siglo XVIII  en 
1942 (Buenos Aires: Ricordi Americana) y colaboró en el tercer volumen de una Enciclopedia de la música 
publicada en México por Atlante en 1944, con un capítulo panorámico denominado “La Música Argentina”. 
Cfr. Mayer Serra, O. (1947), vol. 2, p. 948.
12 Introducción a cargo de los editores, en Talamón, “Tres nuevas nacionalidades...” pp. 14-19.
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13 Carlos Vega, op. cit.
14 Ibídem. Este énfasis y el anterior son míos.
15 Berlín, I. (2000). 
16 Vega, op. cit.
17 Talamón, “Tres nuevas nacionalidades...” p. 14. Énfasis propio.
18 Ídem nota 17.
19 Ibídem, p. 15.
20 Es sabido que su estatus político fue variando a lo largo del siglo XX. Para el momento del artículo de 
Talamón, Letonia había alcanzado su independencia en 1918, reconociéndola la Unión Soviética por el 
tratado de Riga, en 1920. Armenia y Georgia se incorporaron a la URSS –junto con Azerbaiján– en 1922, 
conformando las tres, la Federación de Repúblicas Socialistas Transcaucásicas. (AAVV, 2006, pp. 191, 
260 y 261). Se han puesto comillas a “nación” para denotar que el término es el que emplea Talamón. 
Consistentemente y en línea con las ideas románticas de las cuales está imbuido, el crítico –salvo por 
una única excepción– no emplea el vocablo “país”. Tampoco emplea la palabra “estado”. Por el contrario, 
refi ere “nación”, “raza”, “tierra” o “pueblo”, como también “música nacional”. Argumenta bien Ernest 
Gellner cuando dice que “el nacionalismo engendra las naciones, no a la inversa.” (1994:80). 
21 Ídem nota 19, p. 16. (El énfasis es mío). El “alma nacional” sería aquí el equivalente al volkgeist de 
Herder. Para él, era ese “espíritu del pueblo” el que formaba el elemento verdaderamente fundamental, 
creativo y estimulante, tanto en el arte como en otras actividades humanas. Véase Dahlhaus, C. (1980).
22 Ibídem, p. 17.
23 Ibídem, p. 19.
24 Talamón, “El Anti-argentinismo”,  p. 17.
25 Ibídem, p. 18. El énfasis es de Talamón.

   

Discurso e 
interpretación 
en A Cage for 
Sirius de Mario 
Lavista
La ejecución de una obra musical surge lue-
go de horas de un ejercicio de actividades 
físicas y racionales por parte de los ejecu-
tantes. En esta oportunidad se ofrece un 
acercamiento analítico de la obra A Cage for 
Sirius (Una jaula para Sirius) de Mario Lavis-
ta con el fi n de brindar elementos para su in-
terpretación. La metodología empleada tie-
ne una fuerte raíz en la semiología musical, 
propuesta por Jean-Jacques Nattiez, más la 
aproximación al fenómeno rítmico de Leo-
nard Meyer y Grosvenor Cooper. Además 
de presentar los materiales y procesos que 
conforman la obra, se analizan los elemen-
tos discursivos que el autor pone en juego 
para rendir homenaje al compositor falleci-
do John Cage.

In this work we off er elements for 

the performance of the work A 

Cage for Sirius. These elements 

come up from our particular 

research. The methodology used 

is based on the musical semiology 

by Jean-Jacques Natiez and the 

rhythmic concepts by Leonard 

Meyer and Grosvenor Cooper. 

Our paper present the materials 

and processes that build the 

musical discourse whereby, 

Lavista, pay homage to John Cage.

Mgter. Hernán Gabriel Vázquez

Discourse and music 
performance in 
A Cage of Sirius 
by Mario Lavista


