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Los grupos de arte concreto organizados alrededor de Arturo.
Revista de artes abstractas en el verano de 1944,1 expresaron
una fuerte vocación por difundir sus ideas a través de revistas
y panfletos. Esos textos son fundamentales para comprender
el programa estético de una vanguardia que imbricó la volun-
tad de renovación del lenguaje y la toma de posición política;
pero, además, el estudio de las articulaciones entre tales docu-
mentos no sólo muestra las trazas de la dimensión estratégica
que operó en su escritura sino que subraya el entramado que
vinculó a diferentes formaciones culturales.

La invencion integral

Los artistas concretos perseguían la “invención integral”,
señalando en el Manifiesto Invencionista que “ni un poema ni
una pintura” servirían para justificar una renuncia a la acción.
Consideraban, además, que una pintura invencionista exigía, de
modo implícito, una arquitectura, una composición urbanística,
poesía y música de la misma naturaleza,2 de igual modo que
el Manifiesto Madí caracterizaba sus postulados a partir de la
intervención en todos los campos de la creación artística.3

En efecto, desde 1945, la presentación del primer grupo reali-
zada en la casa de Grete Stern, bajo el nombre de Movimiento
de Arte Concreto Invención, había contado con una audición de
música y danza elementarista. Luego, la muestra presentada
en el Instituto Francés de Estudios Superiores, en agosto de

1946, incluyó una escena de “Danzas Madí”, bailada por
Paulina Ossona, así como dos veladas con interpretaciones
musicales de autores como Aaron Copland, Juan Carlos Paz,
Esteban Eitler, Alois Hába y Hans-Joachim Koellreutter, entre
otros [ilus. 1].4

Esteban Eitler
Con su música y sus dibujos, el compositor Eitler integró el
grupo Madí. Si bien había nacido en Bozen [Austria] en 1913,
cuando la situación política del Tirol se tornó amenazante su
familia se instaló en Hungría. Junto a su hermano Artur par-
ticipó como solista de flauta en la Banda Musical del Primer
Regimiento, trasladándose luego a Budapest —ciudad en la
que estudió e integró algunas orquestas— y, finalmente, llegó
a Buenos Aires en una gira de la Salonorchesters Mandits,
realizada en 1936. Debido a ciertas diferencias surgidas en ese
grupo, resolvió interrumpir su viaje. Como Eitler pertenecía 
a la reserva, fue considerado desertor y perdió la ciudadanía
austro-húngara, tras lo cual decidió radicarse en la Argentina
cambiando su Stefan por Esteban.5

En la Argentina, Eitler estudió con Juan Carlos Paz y, junto a
Daniel Devoto, fue uno de los primeros miembros de Agrupación
Nueva Música. En este período creó obras de vanguardia,
composiciones dodecafónicas y, hacia 1945, también fundó la
editorial de música Politonía. Al año siguiente se relacionó con
los artistas madí. Su contribución a las búsquedas grupales 
no sólo se limitó a la ejecución de música en las exposiciones,
sino que también participó con dibujos y composiciones musi-
cales, como en el caso de la obra inspirada en poemas de Gyula
Kosice publicada en la revista Arte Madí Universal.6 En este
período, Eitler estableció contacto con Hans-Joachim
Koellreutter, compositor alemán en el exilio que, en noviembre de
1937, había llegado a Río de Janeiro, donde fundó la agrupación
Música Viva, cuyo propósito esencial era tanto la renovación
musical como el replanteo del compromiso tanto del artista
como de la función social del arte y la música.

Hans-Joachim Koellreutter
Para un luchador por la renovación del lenguaje musical 
como Paz —quien entre 1932–4 ya había practicado y adherido
a los postulados de la técnica dodecafónica, convirtiéndose 
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Ilus. 1. Primera Exposición MADI, Instituto Francés de Estudios Superiores, Buenos Aires,
3/6 de agosto de 1946 (programación correspondiente al día 3).

5 En el aspecto literario, el estridentísimo dispone de indagaciones 
minuciosas y varias antologías, entre las cuales se destaca la contribución 
de Luis Mario Schneider.

6 Frente a ciertos centros de avanzada europea, España podría calificarse 
de periférica, e incluso Italia.

7 Las opiniones del poeta modernista Amado Nervo, sobre el futurismo,
fueron recogidas en el Boletín de Instrucción Pública, 1909. De no mediar
una guerra interna, quizá esa sincronía hubiese sido más frecuente. 

8 Rosalind E. Krauss, “La originalidad de la vanguardia”, La originalidad de la
vanguardia y otros mitos modernos (Madrid: Alianza Editorial, 1996), p. 171.

9 En 1913, tras el golpe de estado del general Victoriano Huerta y el asesinato
del presidente legítimo, Gustavo A. Madero, el Dr. Atl inició su actividad de
denuncia en los medios europeos, en especial su periódico, La révolution 
au Mexique, editado en París. A su retorno a la ciudad de México, y tras un
breve paso por la dirección de Escuela Nacional de Bellas Artes, fue comi-
sionado para crear una red nacional de prensa. Este artista dispuso,
además, de una enorme cantidad de recursos para cooptar a obreros 
y artesanos asociados a la Casa del Obrero Mundial, con el objeto de 
transformarlos en contingentes de choque.

10 Sin duda, uno de los objetivos sustanciales del movimiento armado 
se dirigía a contrarrestar al sector eclesiástico, sostén fundamental de 
la oligarquía porfiriana y de su sistema de privilegios.

11 David Alfaro Siqueiros “Tres llamamientos de orientación actual a los 
pintores y escultores de la nueva generación americana”, Vida Americana,
número 1 y único, Barcelona, mayo de 1921.

12 NdelE. Este tipo de cotejos han sido levantados exhaustivamente por
Héctor Olea, al hacer un balance de las fuentes manifestarias de Siqueiros
hasta sus “Tres llamamientos…” de Barcelona (1921). Véase: Héctor Olea, 
“El preestridentismo: Siqueiros un antihéroe en el cierne del antisistema
manifestario”, (org. Olivier Debroise) Otras rutas hacia Siqueiros (México
D.F.: CURARE/CONACULTA/INBA, 1996), pp. 91–123. Ver por ejemplo, 
“universalismo vernáculo”, p. 114.  Para más detalles al respecto hay la
tesis doctoral del mismo: Negatividad y Poéticas: lo oculto y lo manifiesto 
del culto manifestista (Ph.D. diss., University of Texas at Austin, 1992).

13 El mismo año de 1915, la huelga general y el radicalismo en ascenso de 
los Batallones Rojos llevaron a su disolución ejecutada por el bloque consti-
tucionalista. Atl debió exilarse en los Estados Unidos, no sin antes acusar 
al Jefe Máximo [Venustiano Carranza] de represor y tirano. Para una visión
de conjunto de la actividad de este artista, véase el libro de Arturo Casado
Navarro, Gerardo Murillo, El Dr. Atl. (México D.F.: UNAM, 1984).

14 NdelE. Por contradictorio que parezca, este tipo de acción desde 
localidades periféricas fue un fenómeno común entre las vanguardias 
latinoamericanas, las cuales no encontraron contradicción entre la 
cultura vernácula de estos sitios y el lenguaje moderno que empleaban 
en sus prácticas. Tal será el aporte extra-cosmopolita al Proyecto de
Documentos del ICAA de muchos otros investigadores en el continente.

15 Manuel Maples Arce, “El movimiento estridentista en 1922”, El Universal
Ilustrado, 28 de diciembre de 1922.

16 Manuel Maples Arce, Metrópolis, Nueva York, T. S. Book Company, 1929.
17 Un buen ejemplo es Esquina de Germán List Arzubide (México D.F.:

Ediciones del Movimiento Estridentista y Librería Cicerón, 1923).
18 En particular, los anuncios de la cigarrera El Buen Tono.
19 No olvidemos que los caligramas de Guillaume Apollinaire ingresaron 

a México tras el desembarco de Jean Charlot, en enero de 1921. Pero 
se le conocían desde el final de la primera Guerra Mundial, e incluso
creadores locales, como José Juan Tablada ya realizaban sus “madrigales
ideográficos” en 1911.

20 [Febronio] Ortega, “Maples Arce arremete contra todo el mundo”,
El Universal Ilustrado, 20 de septiembre de 1923.

21 Kyn Taniya (japonización con que firmaba Luís Quintanilla), Radio. Poemas
inalámbricos en trece mensajes (México D.F.: Editorial Cvltura, 1924).

22 Encadenamiento de las operaciones de visibilidad y memoria en las cuales,
a la vez, se prescinde del espectador.

23 Véanse las cartas dirigidas a Salvador Gallardo, en 1926, por parte tanto de
Germán List como de Miguel Aguillón Guzmán, recogidas en la antología
de Luis Mario Schneider, El estridentismo. México, 1921–1927 (México D.F.:
UNAM, 1985), pp. 33–34.

24 Iglesias de México, Gerardo Murillo (Dr. Atl) en coautoría con el historiador
Manuel Toussaint y con fotografía de Guillermo Kahlo [El padre de Frida],
cuyas placas resultan extraordinarias. Fue publicado por Editorial Cvltura en
seis volúmenes, entre 1924 y 1927.
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musical de las décadas de treinta y cuarenta [ilus. 3].13

Dentro de la periodización de la producción de Paz, establecida
por Francisco Kröpfl, Dédalus 1950 marca el fin de su período
dodecafónico. Esta obra fue estrenada en 1952 por la
Agrupación Nueva Música —entre cuyos miembros se hallaba 
el mismo Kröpfl— en el marco de un gran concierto realizado
en el Teatro Odeón de Buenos Aires en homenaje al primer
aniversario del fallecimiento de Arnold Schönberg, cuyo catálogo
había diseñado por Tomás Maldonado.14

Precisamente, en la década del cincuenta Paz estrechó 
vínculos con los integrantes de las publicaciones nueva 
visión,15 Poesía Buenos Aires16 y oam (organización de arquitec-
tura moderna)17 las cuales, desde 1952, tuvieron en la galería
Krayd otro punto de encuentro. En el círculo de amigos abierto
por el maestro Paz a sus alumnos surgió, a instancias de
Maldonado, la idea de abrir una galería. El ingeniero y violinista
Zoltan Daniel, Kröpfl —integrante de la Agrupación Nueva
Música— y Raúl Gustavo Aguirre —integrante del grupo 
de la revista Poesía Buenos Aires— planearon la aventura

de Krayd Galería de Arte y a sus apellidos se debió el nombre,
aunque antes de comenzar las actividades Aguirre decidiera 
no participar. 

Krayd se convirtió en un verdadero punto de confluencia de
intereses donde, mientras algunos trabajaron en la remode-
lación de la sala, el diseño del mobiliario o de las piezas 
gráficas, otros acercaron propuestas vinculadas a sus intere-
ses.18 En lo referente a la música, se destacaron los dos
encuentros con Pierre Boulez organizados, en 1954, cuando
este compositor y director francés llegó a Buenos Aires junto 
a Jean Louis Barrault, en gira por Sudamérica. 

Como parte de estos intercambios en nueva visión, revista que
desde 1951 bajo la dirección de Maldonado se propuso redefinir
y difundir la propuesta concreta,19 Paz publicó un artículo en 
el que explicaba por qué entendía a la “Nueva Música” como
aquella capaz de aportar los elementos y soluciones eficaces
para los nuevos planteos [ilus. 4]. La traza de su discurso dejaba
entrever su interés por difundir, con un lenguaje técnico aunque

Ilus. 4. Juan Carlos Paz, “Música atemática y música microtonal”, nueva visión, no. 2/3,
Buenos Aires, enero de 1953.
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así en el primer compositor latinoamericano que la empleara—
la llegada de Koellreutter a Brasil (cuyo ambiente consideraba
cristalizado en un nacionalismo musical que miraba al pasado
tanto desde el folklore como desde el espíritu de imitación)
fue celebrada como el comienzo de una nueva etapa para ese
país. En 1940 este compositor alemán había creado Invención, su
primera obra atonal-dodecafónica. Por ello, el discurso de Paz
se apoyó en su ejemplo para demostrar a los tradicionalistas,
los cuales “pululaban en el ambiente musical latinoamericano”,
que conducir la fantasía creadora desde un plano constructivo
previamente organizado era más eficaz que “abandonarse
blandamente a la improvisación sin control”.7

En junio de 1950, tras la visita realizada a la Argentina y
Uruguay como conferencista y flautista, Koellreutter escribió
una carta donde se testimonia el intercambio de ideas man-
tenido con Kosice, especialmente en el sentido de buscar una

música sin contrapunto, sin armonía, sin tema ni imitación.
En la misma, el músico reconoce que el atonalismo y el dode-
cafonismo se aproximaron a esos propósitos, aunque no los
alcanzaron. Sin embargo, considera que sus investigaciones
en base a nuevas relaciones entre sonidos podrían abrir el
camino para la creación de un nuevo estilo, correspondiente a
la interpretación musical de los principios estéticos planteados
por los artistas Madí en las otras disciplinas [ilus. 2].8

En ese momento, Koellreutter se encontraba investigando una
fórmula referida tanto a la escala cromática como a sus inter-
valos, cuya aplicación garantizaría la unidad formal de la obra
sin considerar los principios empleados hasta ese momento.
Yvonne Zehner destaca el interés de Koellreutter por organizar
no sólo los doce tonos sino también los once intervalos corre-
pondientes, lo cual motivó la combinación en el sentido vertical
de los tonos que componen las series de intervalos totales en
base a las que se podría desarrollar un tipo de música que él
entendía como ideal: una forma que partía del interior para 
llegar al exterior.9 Justamente en esta dirección, también, 
estaban empeñados los artistas plásticos que bregaban por 
la presentación de una nueva realidad inventada, en lugar de 
la representación de la realidad exterior.

En 1949, Koellreutter dirigió el concierto que inaguraba el
Museu de Arte Moderna de São Paulo, invitado por su director
Pietro María Bardi. Sin embargo, aunque su música van-
guardista acompañó tan importante acontecimiento, ese
mismo año su discípulo Guerra Peixe compuso la última obra
atonal-dodecafónica, para luego adherir a la línea nacionalista,
mientras Claudio Santoro también se inclinaba en una dirección
semejante.10 Finalizando el año 1950, el compositor nacionalista
de São Paulo Mozart Camargo Guarnieri, amigo de Koellreutter
en el período en el que éste se había radicado en esa ciudad,
escribió una Carta Abierta a los Músicos y Críticos de Brasil,
provocando un debate que obtuvo gran repercusión en la
prensa. Koellreutter lo invitó a discutir públicamente en el
MAM de São Paulo pero su polemista no asistió, episodio 
que contribuyó a marcar el final del Grupo Música Viva.11

Juan Carlos Paz
En la Argentina, Paz había inaugurado los Conciertos de la
Nueva Música en 1937 que, años más tarde, darían origen a 
la Agrupación Nueva Música, mientras su producción teórica
lograba una profusa difusión en las revistas culturales.12 El
musicólogo Omar Corrado ha destacado que, en este período,
Paz no sólo difundió la vanguardia representada por el dodeca-
fonismo, sino que también criticó el academicismo de la 
práctica institucional y se opuso a la ideología del nacionalismo

Ilus. 3. Juan Carlos Paz, ¿Qué es Nueva Música?, nueva visión, no. 1, diciembre de 1951.

Ilus. 2. “Carta Abierta de H.J. Koellreutter”, Madí universal, no. 4, 1950.



de Bajarlía, estrenada en Bruselas en noviembre de 1953.
En consecuencia, al reinscribir la producción de este grupo de
fuentes en la red que vinculó a los artistas que preconizaban 
la “invención integral” no sólo surge la semejanza discursiva
presente en sus escritos, sino también las coincidencias con
las que desde su lenguaje artístico aspiraban a modificar un
mismo estado de situación. Por otra parte, la reconstrucción
de la trama en la que interactuaron subraya la complejidad de
las redes establecidas en aquellos momentos, al tiempo que
contribuye a desdibujar algunas divisiones que la escritura 
de la historia tiende a cristalizar como separaciones tajantes.

De hecho Eitler participó en la primera reunión del grupo
Madí y, desde que el grupo de artistas plásticos se fragmentó,
su nombre mantuvo presencia tanto en las actividades de la
vertiente que continuó Carmelo Arden Quin como en la lidera-
da por Gyula Kosice. El 6 de marzo de 1948 participó en una
reunión realizada en el estudio que Blaszko poseía en la calle
Cabrera de Buenos Aires. Después del mes de septiembre,
cuando Arden Quin se embarcó hacia París, Eitler mantuvo
asidua correspondencia, enviándole partituras musicales en
algunos casos. Asimismo, antes de su temprana muerte —

ocurrida el 25 de enero de 1960— las obras de Eitler integraron
las muestras presentadas por el grupo liderado por Kosice 
en las Galerías Los Independientes (1954), Bonino (1956) 
de Buenos Aires y Denise René (1958) de París, participando
en algunas de ellas como representante de Chile.

Por otra parte, la presencia de Koellreutter en Buenos Aires
catalizó el interés de todos los grupos de la vanguardia concreta
rioplatense. En el particular momento que las tensiones políti-
cas habían profundizado los cuestionamientos a su música de
vanguardia en Brasil y sus discípulos más destacados se estaban
inclinando hacia la vertiente nacionalista. El intercambio epis-
tolar mantenido con Kosice testimonia la circulación de sus
ideas entre los artistas madí, así como el vínculo con aquellos
de la AACI establecido a través del maestro Juan Carlos Paz,
quien constituyó el pilar más sólido de este grupo con la
experimentación musical. Un lugar semejante le cupo a Juan
Jacobo Bajarlía, crítico y poeta próximo a todos estos artistas,
quien al viajar a Chile recibió el konzert-musik dedicado a su
poesía, cuando visitó al matrimonio de Esteban Eitler e Ilse
Lustig, autora de la traducción del poema Die Gorgone.

En resumen, aun cuando estas son sólo algunas de las vincu-
laciones que se pueden trazar entre músicos, poetas y artistas
plásticos interesados en impulsar los lineamientos del arte
concreto, no dudo que la riqueza de estos escritos permitirá
tanto nuevas y renovadas lecturas, como una contribución
incuestionable al estudio de esta vanguardia en Latinoamérica.

Notas
* El presente trabajo es parte de un proyecto de investigación más amplio sobre

“La utopía constructiva en el Río de la Plata”, en curso de realización por la
autora. Para este artículo fueron muy valiosos los materiales proporciona-
dos por C. Méndez Mosquera, R. Lozza, Ana Espinosa, Víctor Aizenman,
Gabriel Bajarlía y Omar Corrado, así como las consultas realizadas a G.
Kosice, C. Arden Quin, M. Blaszko, F. Kröpfl y S. Makarius, 
a quienes agradecemos muy especialmente.

1 Algunos de los artistas participantes de la revista Arturo expusieron en 
la casa del doctor Pichón Rivière en octubre de 1945 y al mes siguiente 
presentaron el Movimiento de Arte Concreto Invención en la residencia 
de Grete Stern. A raíz de ciertas diferencias entre ellos se produjo una
escisión. Ésto dio lugar a la Asociación Arte Concreto Invención (AACI)
mientras que el otro grupo de artistas formó el Movimiento Madí. La agru-
pación que, al año siguiente volvió a subdividirse resultando dos grupos,
uno liderado por Carmelo Arden Quin y el otro por Gyula Kosice, bautizado
como Madinemsor. Más tarde Raúl Lozza generó una nueva división al
crear el grupo Perceptista.

2 “Invención integral”, Arte Concreto, Buenos Aires, agosto de 1946, p. 10.
3 Manifiesto Madí, Madi Nemsor no. 0, Buenos Aires, 1947.
4 Véase: [Nous autres madistes, prenant les éléments propres], Primera

Exposición MADI, Instituto Francés de Estudios Superiores, Buenos Aires, 
3 al 6 de agosto de 1946.
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accesible, la importancia del surgimiento del dodecafonismo y
de la experimentación para lograr una música tan intelectual
cuan anti-retórica que permitía superar los límites de “lo realis-
ta” en el arte”.20 En otro artículo, Paz destacó la importancia del
sistema de escritura microtonal desarrollado por Alois Hába, a
quien consideraba el continuador de los aportes de Schönberg
en cuanto a la composición atemática, a la ruptura con la tonali-
dad y a la técnica dodecafónica. Sin embargo, aun destacando
que los trabajos teóricos de Hába marcaban rutas a seguir,
señaló que el maestro checo manifestaba cierto interés local al
buscar la solución dentro de sus propios límites y recursos.21

Matilde Werbin
Por su parte, la AACI, desde 1946, había publicado en la
revista Arte Concreto un texto escrito por [el artista plástico]
Raúl Lozza con el discurso de combate de un verdadero 
manifiesto, en el cual establecía las diferencias inherentes 
a una composición invencionista con respecto a la música
“decadente” compuesta hasta ese momento [ilus. 5].
Destacaba el trabajo de la pianista Matilde Werbin, con 

una especial mención a su contribución a la escritura musical
con respecto a la valoración del tiempo sonoro como elemento
de relaciones. Entendiendo a la creación musical como “un
suceder de relaciones sonoras”, el sujeto plural del texto
reclamaba una estructura basada en la “sucesión de sonidos
paralelos en su valor” y anunciaba que a esa nueva relación 
se accedería sólo cuando el elemento sonoro fuera considerado
en “su valor real”, a partir del cual auguraba que llegaría una
“nueva era” para la vivencia estética del hombre.22

Más tarde Werbin, integrante también de la AACI, publicó un
artículo donde señalaba que, si bien el sistema dodecatonal
había aportado un nuevo modo de estructurar —radicalmente
diferente de la armonía clásica— aun los más avanzados 
músicos docetonalistas mantenían resabios representativos.
Toda la música conocida hasta ese momento se basaba en 
complejos sonoros de valor convencional. Por esta razón,
Werbin hacía notar que al compositor le estuvo “prácticamente
vedado trabajar con los elementos de la música, organizándolos
en estructuras absolutamente inventadas por él”, porque la 
elección de un sonido implicaba el acompañamiento de otros
sonidos subordinados dentro de las leyes de la armonía. En
cambio —señalaba— ahora la nueva música ya no se organi-
zaría “en función de un propósito representativo (ilustración
sonora de temas literarios, traslación al campo musical de
vivencias personales definidas) sino en virtud de una finalidad
inventiva” y teniendo en cuenta las propiedades específicas 
del sonido.23

Consideraciones Finales
Este artículo de Werbin fue publicado en agosto de 1948 en 
la revista Contemporánea. La revolución en el arte, dirigida por
el poeta Juan Jacobo Bajarlía, quien contaba entre los pocos
críticos que apoyaron a los grupos de arte concreto en su
período heroico (1945–48), no sólo a través de sus comentarios
en Clarín sino también con la temprana inclusión de un capí-
tulo sobre “La batalla por el invencionismo estético”, en su
libro Literatura de vanguardia publicado en 194624 [ilus. 6].

Hacia 1952, Eitler tuvo dificultades con el gobierno peronista
por ser simpatizante del Partido Comunista resolviendo 
radicarse en Santiago de Chile. Según ha relatado Kita Eitler,
su padre no era un comunista muy activo pero algunos de sus
trabajos radiofónicos tuvieron inconvenientes con Eva Duarte
de Perón y provocando su decisión de marcharse de la
Argentina.25 En el país trasandino continuó sus búsquedas 
dentro de la experimentación musical, realizando inclusive 
una pieza dodecafónica a partir del libro de poesía La Górgona

Ilus. 6. Matilde Werbin, “Fundamentos para una música elementarista”, Contemporánea.
La revolución en el arte, no. 1, Buenos Aires, agosto de 1948.

Ilus. 5. Raúl Lozza, “Hacia una música invencionista”, Arte Concreto, no.1, Buenos Aires,
agosto de 1946.



5 Yvonne Zehner traza un detallado panorama de su formación destacando
que, en 1930, Eitler estudió en la Academia de Budapest con maestros
como Solti, Ferenc Fricsay, Jahrgang, Bartok y Koday. Hacia 1933, integró la
Salonorchesters Bertha, la orquesta de la radio y, simultáneamente, realizó
estudios en el Conservatorio Franz-Liszt de Budapest. Según esta autora, 
en un prefacio, Juan Carlos Paz señala que fue miembro de la Filarmónica
de Hungría; no obstante, Artur Eitler ha corregido este dato afirmando 
que nunca terminó la Academia ni tocó en la Filarmónica. Véase: Y. Zehner,
“Esteban [Stefan] Eitler zwischen Europa und Lateinamerika”, A Global View
of Mozart (Salzburg: Land, 2006), p. 89.

6 Casi todas las revistas Arte Madí Universal contienen dibujos de Eitler y 
sólo algunas de ellas reproducen partituras. En el caso de la número 1, 
se incluye una pieza para piano; en la número 2, está el preludio “Cuatro
Bagatelas” y, finalmente, en la número 3, bajo el título “Tres poemas madíes”
se reproduce una obra breve inspirada en los poemas de Kosice: 1˚ Aliciente
por sorpresa; 2˚ Landar en el poema y 3˚ Conducto de aliners.

7 Tal como señala en “Hans J. Koellreutter y el Grupo Música Viva”, Latitud,
no. 4, mayo de 1945, pp. 16–17.

8 Véase: Hans-Joachim Koellreutter, “Carta Abierta de H.J. Koellreutter”, Madi
Universal, no. 4, 1950, pp. 15–16, también reproducida en Carlos Kater, Música
Viva e H-J Koellreutter. Movimentos em direção à modernidade, (São Paulo:
Musa Editora 2001), pp. 117–18. Koellreutter mantuvo presencia en los 
siguientes números de la revista de Kosice, sea mediante la publicación 
de un escrito o un fragmento de algún artículo ya publicado o a través de
las noticias de sus actuaciones.

9 Véase: Y. Zehner, op. cit, pp. 90–91.
10 La asistencia al II Congreso Internacional de Compositores y Críticos

Musicales, realizado en Praga en 1948, habría marcado una fisura con 
la Agrupación Música Viva para Santoro. Allí se condenó como 
burguesa y decadente a la música moderna de carácter universalista 
(como la atonal y la dodecafónica). Véase. Kater, op. cit. 

11 Kater señala que del Grupo sólo concurrió Katunda, mientras estuvieron
ausentes Santoro, Guerra Peixe y Krieger. Ante dicha situación, Koellreutter
respondió con una Carta Abierta a Guarnieri. Véase. Kater, op. cit.

12 Sobre su producción teórica se puede consultar: J.C. Paz, La música en los
Estados Unidos (México D.F.: Breviarios del Fondo de Cultura Económica,
1952); Introducción a la música de nuestro tiempo, (Buenos Aires: Nueva
Visión, 1955); Arnold Schoenberg o el fin de la era tonal (Buenos Aires: Nueva
Visión, 1958), Alturas, tensiones, ataques, intensidades (Memorias) (Buenos
Aires: Ediciones De la Flor, 3 tomos, 1972, 1987 y 1991). En un arco temporal
que, en lo sustancial, comprende el período 1920/1965, sus artículos
aparecieron en los periódicos Crítica y Argentina Libre, así como también en
las revistas culturales Qué, Conducta, 9 Artes, Sur, Expresión, Correo Literario,
Latitud, Contrapunto, Cabalgata, nueva visión, Letra y Línea, La Simiente,
Buenos Aires Literaria y Atlántica, entre muchas otras. 

13 Véase: Corrado, “Paz, Juan Carlos”, Diccionario de la Música Española e
Hispaoamericana, vol. 8, (Madrid: Sgae, 2001), pp. 531–40. Pueden ser 
consultadas además, los siguientes textos del mismo autor: “J.C.Paz à Paris
(1924)”, Revue Internationale de Musique Française, no. 20, París, junio de
1986, pp. 47–55; “J.C.Paz and the New Music. Notes for an Anniversary”,
World New Music Magazine, Colonia (Alemania), no. 2, 1992; “Juan Carlos
Paz”, Komponisten der Gegenwart, edition text+kritik (Munich: R. Boorberg
Verlag, 2003).

14 Según nos manifestó Kröpfl (entrevista con la autora, septiembre de 2006).
15 Si bien a través de los años el Comité de Redacción varió su composición,

bajo la dirección de Maldonado participaron: Carlos Méndez Mosquera,
Juan M. Borthagaray, Francisco Bullrich, Jorge Goldemberg y Jorge Grisetti,
Rafael E. J. Iglesia, Mauricio Kagel, Guido Kasper, el arquitecto Horacio
Baliero, Edgar Bayley y el artista plástico Hlito; la composición tipográfica
correspondió a éste último.

16 El grupo estuvo integrado por Raúl Gustavo Aguirre, Volf Roitman, Rodolfo
Alonso, Ramiro de Casasbellas, Omar R. Aracama, Jorge E. Móbili, Rubén
Vela, Nicolás Espiro, Luis Ladarola y Edgar Bayley, entre otros.

17 Agrupación formada por Juan Manuel Borthagaray, Horacio Baliero, Alberto
Casares Ocampo, Alicia Cazzaniga, Carmen Córdoba, Jorge Goldemberg,
Francisco Bullrich, Jorge Grisetti y Eduardo Polledo.

18 Sostengo esta hipótesis en, “Confluencia de intereses. La galería Krayd como
punto de encuentro”, IV Jornadas de Investigación en  Arte y Arquitectura en
Argentina, (La Plata: Universidad Nacional de La Plata, 2006).

19 Esta publicación ha sido estudiada por Graciela Silvestre, “Revista Nueva
Visión”, AA.VV. Diccionario Histórico de arquitectura, hábitat y urbanismo en
la Argentina, (Buenos Aires: SCA/ Ceadig/ SEU/IAAIE, 1995); María Amalia
García, “La ilusión concreta: un recorrido a través de nueva visión. Revista de
cultura visual, 1951–1957, María Inés Saavedra y Patricia María Artundo (org.),
Leer las artes. Las Artes Plásticas en ocho revistas culturales argentinas, 1878–1951,
Serie Monográfica 6 Instituto de Teoría e Historia del Arte “Julio E. Payró”,
F.F. y L.-UBA, Buenos Aires, 2002), pp. 171–91; y Verónica Devalle, “El
proyecto cultural y artístico de la revista nueva visión”, ponencia discutida
en VII Jornadas Estudios e Investigaciones Europa, América, Río de la Plata,
nuevas perspectivas de la Historia del Arte, Instituto de Teoría e Historia del
Arte “Julio E. Payró”, F.F. y L.-UBA, Buenos Aires, noviembre de 2006.

20 Véase: Juan Carlos Paz, ¿Qué es Nueva Música?, nueva visión, no. 1, diciem-
bre de 1951, pp. 10–11.

21 Véase: Paz, “Música atemática y música microtonal”, nueva visión, no. 2/3,
Buenos Aires, enero de 1953, pp. 28–30.

22 Véase: Raúl Lozza, “Hacia una música invencionista”, Arte Concreto, no.1,
Buenos Aires, agosto de 1946, p. 3.

23 Véase: Matilde Werbin, “Fundamentos para una música elementarista”,
Contemporánea. La revolución en el arte, no. 1, Buenos Aires, agosto de 1948.
p. 3. El énfasis es mío. NdelE. La palabra “invención” fue nodal para todos
esos grupos.

24 En ocasión de la exposición de la AACI, realizada en el Ateneo de La Boca
en 1946, Bajarlía también discurrió sobre la poesía invencionista.

25 Aunque señaló que desconocía los detalles de ese episodio. Véase: Zehner, 
op. cit., p. 91.
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Introducción
En el pasaje de la corrección de los tempranos años cincuenta a
la incorrección de los años sesenta se halla uno de los posibles
ejes interpretativos del arte argentino. El artista Luis Felipe Noé
(Buenos Aires, 1933) es un buen ejemplo de este pasaje; más
aun si consideramos añadir otro desplazamiento el que se
realiza desde la crítica de arte, su actividad principal a mediados
de los años cincuenta en torno a la producción artística y al
pensamiento teórico sobre el arte. Este último aspecto obliga
pensar la influencia de Noé sobre otras tendencias (como el
arte conceptual, los happenings o el pop latinoamericano) que
no son específicamente suyas como creador, ya que su obra
plástica se desarrolla, principalmente, en la neofiguración. 

Los documentos que se presentan en este breve ensayo indican
el camino —pausado en momentos, acelerado el paso en
otros— hacia la incorrección de “Yuyo” Noé, uno de los artis-
tas argentinos más destacados de la segunda mitad del siglo
XX. En toda trayectoria hay episodios que fijan nuestra percep-
ción de la obra artística, los cuales obligan a centrar la mirada
siempre a partir de aquello aceptado como fundamento de su
estética. En el caso de Noé es, sin duda, el haber integrado el
grupo Otra figuración, junto a Jorge de la Vega, Rómulo Macció
y Ernesto Deira, a comienzos de los años sesenta.1

En la segunda mitad de los años cincuenta se produce la 
sustantiva renovación de las artes plásticas en la Argentina.
Este proceso obligó a una actualización del entendimiento 
de los lenguajes por parte de la crítica de arte y, también, al
surgimiento de nuevos protagonistas en el ejercicio de ella,
quienes acompañaron las nuevas redes institucionales.2 En
algunos casos, como los de Noé y Kenneth Kemble, fueron los
mismos artistas los que asumieron la preocupación teórica y
crítica como problema inherente a la práctica artística. Es
importante señalar que, en ambos casos, no se da una búsqueda
polémica de intervención en los medios de prensa como la hubo
con aquellos artistas de generaciones anteriores en su combate
programático de posiciones estéticas y políticas. Ambos son
críticos de arte en un momento de transición en que se desarro-
llan nuevos debates; y su preocupación era lograr una cabal
interpretación del alcance de los mismos, facilitar la comprensión
del arte contemporáneo para un público en conformación. Se

trataba de una consideración de la función didáctica de la crítica
de arte—cuyo mejor exponente fue Julio E. Payró—alejada
tanto de la crítica de arte literaria, al estilo de Manuel Mújica
Lainez, como de la intervención política, cuyo modelo había
sido Raúl González Tuñón. Se necesitaba una crítica teórica
que apuntalase la modernización de las artes; función llevada
a cabo por críticos como Jorge Romero Brest, Rafael Squirru,
Enrique Azcoaga, Eduardo Baliari, entre otros. Ante la politi-
zación creciente del medio artístico, unos años después, el
simple juicio estético no sería posible. Desde luego, entrados
los años sesenta la relación entre teóricos y artistas se torna más
compleja, como bien ejemplifica la figura de Oscar Masotta.

Kenneth Kemble, por ejemplo, aceptó su ingreso como colabo-
rador al The Buenos Aires Herald, cuando ya era un artista de
prestigio en el medio—la invitación a incorporase como crítico
de arte surge poco después de la conferencia “Esquemas cam-
biantes en la apreciación del arte moderno” en una institución
británica local, The Society of British Artists, en julio de 1960.
En ella, Kemble se preocupó por señalar la pervivencia de 
prejuicios decimonónicos en la mirada al arte de su época, 
a la vez que indicaba el surgimiento de una nueva generación
en el arte argentino, asociada al movimiento informalista. Al
resolver Kemble intervenir en el medio, desde la crítica, contaba
con un antecedente notorio; el que ahora nos interesa: Noé. 

El ingreso a la crítica de arte de Noé fue resultado de una
modificación en sus tareas periodísticas generales en el diario
El Mundo.3 Éstas corresponden, en su mayoría, a la segunda
mitad del año 1956; y anteceden, entonces, a su primera
exposición realizada en 1959. En su conjunto no habían sido
relevadas, permaneciendo desconocidas hasta el momento y
sólo eran citadas parcialmente; en particular, aquella dedicada
a su compañero de la Otra figuración Rómulo Macció. La
actuación regular de Noé, como crítico de arte, había sido siempre
una simple referencia en los datos biográficos de la extensa
bibliografía sobre el artista. En este texto presentamos una
interpretación de estas críticas de arte iniciales con el objetivo 
de comprender tanto los aspectos de su formación visual 
(previos a su aparición pública como artista) como las ideas 
que comienzan a conformar el pensamiento teórico y visual
que sólo se organizará en los años sesenta.
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