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Nota de los editores

Esta publicacion reune algunos de los trabajos que se presentaron en la XXIII
Conferencia de la Asociacion Argentina de Musicologia y las XIX Jornadas Argentinas
de Musicologia del Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega” que se realizaron
en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata entre el 23 y el 26
de agosto de 2018.

El evento estuvo enmarcado, por un lado, por la conferencia inaugural a cargo
de la Dra. Victoria Eli Rodriguez, titulada “Al reencuentro con Emilio Grenet (La
Habana, 1901-1941) en la musicologia latinoamericana” y, por el otro, por la conferencia
de cierre brindada por el Dr. Pablo Fessel, la cual se titula “Teoria de la musica y
representacion de la historia. Textura y espacializacion”. Ademads, el encuentro
académico estuvo signado por un homenaje a la figura y la poética del compositor
argentino, recientemente fallecido, Mariano Etkin (1943-2016), al cual se le dedicaron
mesas temadticas, un concierto y un panel integrado por Omar Corrado, Carlos
Mastropietro y Federico Monjeau.

Por otro lado, como parte de las actividades programadas, se realizo la
presentacion de la Revista Argentina de Musicologia nlimero 18, su nueva plataforma
digital y el plan de publicaciones del Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”.
En esta linea, a su vez, se dieron a conocer los libros de Leonardo Waisman, Marisa
Restiffo y Clarisa Pedrotti.

Para cerrar este prologo, cabe destacar que la reunion cientifica fue concebida
con el fin de priorizar una diversidad de objetos, marcos y metodologias, debido a lo cual
se opto por no incluir una tematica convocante. Como ejemplo de esta pluralidad puede
mencionarse la participacion, mediante una conversacion-entrevista, del reconocido
productor musical «Tweety» Gonzélez y la incorporacion de mesas tematicas para la
presentacion de trabajos mas alld de los habituales formatos de ponencias y
comunicaciones. En funcidon de estas particularidades optamos por disponer en orden

alfabético los escritos que siguen a continuacion.

Pablo Ernesto Jaureguiberry
Clarisa Eugenia Pedrotti
Rosario-Cérdoba, febrero de 2019
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El hombre que canta al hombre. Ramon Ayala y el ‘mundo del arte’

hacia mediados de los 60.

Angélica Adorni
Facultad de Filosofia y Letras. UBA

Resumen

Este trabajo presenta un analisis general del disco El hombre que canta al
hombre del compositor argentino Ramon Ayala (Misiones, 1927). Se trata de su primera
grabacion en larga duracion como solista y fue editado en 1964 por El Grillo, sello
discografico independiente dirigido por Oscar Matus. La ponencia describe y analiza los
diferentes elementos del disco (musica, poesia, disefio grafico y textos de tapa) asi como
fuentes documentales complementarias con el objetivo de lograr un andlisis intertextual
e integral de la obra. Contempla el contexto sociohistorico de produccion (que
corresponde a la primera mitad de la década de 1960) y los vinculos de cooperacion que
Ayala mantuvo con artistas pertenecientes al movimiento del Nuevo Cancionero
(formado entre otros por Matus, Armando Tejada Gémez, Mercedes Sosa, Tito Francia).
Se concluye que el disco de Ayala acompana el ideario del Nuevo Cancionero, cuyos
postulados se ven reflejados en las diferentes capas de significacion, poniendo en cuestion
el denominado “paradigma clasico” (Diaz, 2009) del folclore.

Conceptos clave: musica popular, Argentina, Nuevo Cancionero, cancion social,

sello discografico independiente.

El hombre que canta al hombre. Ramon Ayala and the ‘art world’ of

the mid-1960’s

Abstract

This paper offers a general analysis of the LP called E/ hombre que canta al
hombre, by the Argentinian composer Ramoén Ayala (Misiones, 1927). First ‘long play’
recorded as solo singer, it was launched in 1964 and edited by El Grillo, an independent
recording company managed by Oscar Matus. The presentation describes and analyses
some elements of the LP such as music, lyrics, design, back-cover text and other
complementary sources, trying to show a comprehensive analysis. We consider the social
and historical production context, concerning the first half of the 60’s. Also, we address
the Ayala's connection with other artists grouped under the movement called Nuevo
Cancionero that, among others, involved Matus, Armando Tejada Gomez, Mercedes Sosa

and Tito Francia. We conclude that this Ayala’s LP shares the thinking of the Nuevo
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Cancionero showed on different layers of significance, which calls into question the so
called folk music “classical paradigm” (Diaz, 2009).
Keywords: popular music, Argentina, Nuevo Cancionero, testimonial song,

independent recording company.



Adorni, Angélica. El hombre que canta al hombre. ..

Introduccion

Este trabajo se enmarca en una investigacion de mayor alcance' que tiene por
objetivo el analisis musical y sociohistorico de un corpus de canciones populares de raiz
folclérica de la region mesopotdmica de nuestro pais denominadas cancion del litoral o
litoralefia, que tuvieron su aparicion y auge entre fines de la década de 1950 y durante la
de 1960, en coincidencia con el fendmeno denominado “»oom del folklore”?. Entre los
diversos compositores abordados, cobra relevancia la figura del misionero Ramon Ayala
(n. 1927) por distintos aspectos de interés que ofrece su obra, entre ellos la difusion de
piezas de su autoria y su posicionamiento en el contexto de fuerte agitacion politico-
ideoldgica de la década de 1960, evidenciado en su participacion en movimientos
vinculados a la cancion social latinoamericana.

Esbozar¢ aqui algunos puntos de interés sobre los vinculos que Ayala establecid
con los representantes del movimiento del Nuevo Cancionero a partir del analisis de un
disco solista producido por el sello El grillo (la productora discografica a cargo de Oscar
Matus) titulado E/ hombre que canta al hombre. El disco, fechado en 1964, sintoniza con
el universo estético e ideoldgico sostenido por el grupo, y su consideracidon en contexto

permite postular la adhesiéon de Ayala al movimiento®.

El objeto-disco: la primera impresion

El objeto-disco como unidad de estudio es analiticamente rico ya que, al permitir
ser abordado desde sus diferentes elementos constitutivos (la musica, las letras, la grafica,
el texto de tapa), habilita mayores grados de intertextualidad en los analisis. Estos,

sumados a la consideracion de los «procesos» observables de las canciones y los discursos

! Se trata de una investigacion doctoral que cuenta con apoyo de una beca UBACyT en el marco del
proyecto “Musica ‘culta’ y literatura en la Argentina. Algunos repertorios vocales del siglo XX”. Se
desarrolla en el Instituto de Artes del Espectaculo de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de
Buenos Aires bajo la direccion de la Dra. Silvina Mansilla. Véase Adorni, Angélica. “La canciéon popular
litoralefia argentina en los afios ’60. Una investigacion en curso”, en Giusto, Victor (et al.) Folklore
latinoamericano tomo XVII, Universidad Nacional de las Artes, Area Transdepartamental de Folklore,
Buenos Aires, 2017, pp. 173-191.

2 Este concepto refiere al amplio movimiento que en la primera mitad de la década de 1960 tendié a
promover conjuntos de musica popular argentina de raiz foclorica en festivales y pefias, y su difusion a
través de medios de comunicacion masiva como la radio y la television, la industria discografica y editorial.
3 Con relacién al Nuevo Cancionero y la actividad productora de Matus este trabajo se apoya en la
bibliografia existente sobre el tema. Véase Garcia, Maria Inés. Tito Francia y la musica en Mendoza, de la
radio al Nuevo Cancionero, Gourmet Musical Ediciones, Buenos Aires, 2009; Garcia, Maria Inés y otras.
“Testimonial del nuevo cancionero: las practicas musicales como discurso social y el rol del intelectual
comprometido en la década del sesenta”, Resonancias, 18, 34, Pontificia Universidad Catélica, Santiago de
Chile, 2014, pp. 89-110; Garcia, Maria Inés y Maria Emilia Greco. “Coplera del viento. La presencia de
Oscar Matus y del Nuevo Cancionero en el Encuentro de la Cancion Protesta de 19677, Boletin Musica,
45, Casa de las Américas, La Habana, 2017, pp. 25-39.



Adorni, Angélica. El hombre que canta al hombre. ..

que en torno se producen, son necesarios para ampliar desde el campo multidisciplinario
los estudios de musica popular?.

El primer acercamiento al objeto-disco se produce con la observacién de su
disefio grafico. Su tapa presenta, abajo a la izquierda, el logo del sello de Ediciones El
grillo (la productora de Oscar Matus) con el numero 004. Los numeros 001 y 002 habian
correspondido a Canciones con fundamento de Mercedes Sosa (version EP y LP
respectivamente). El nimero 003 de la serie El grillo corresponde, siguiendo la misma

logica discografica, al titulo de Ayala en version EP.

orr=20 rm

004

Figura 1: Logo El Grillo

Se advierte la intencidon de una grafica sobria pero altamente comunicativa. La
impresion toda estd en blanco, negro y escala de grises. Se utiliza una tipografia sans serif
(de palo seco, sin serifa), en letras mayusculas de similar tamafo para el nombre del artista
y su obra, colocandolos en pie de igualdad. En la portada del disco cobra especial
relevancia la fotografia —autoria de Pedro Otero— que ocupa dos tercios de la superficie
de tapa. La foto corresponde a un retrato de Ayala en primer plano. El efecto de luz y
sombra sobre su figura —que descubre una parte del rostro e invisibiliza otra— genera un

efecto altamente sugestivo por el contraste de opuestos luz/oscuridad. El retrato muestra

4 Véase Gonzalez, Juan Pablo. Pensar la miisica desde América Latina, Gourmet Musical Ediciones,
Buenos Aires, 2013.
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no al artista sino a un hombre comun en la plenitud de su vida (Ayala tiene alli 37 afos).
Se ubica levemente de perfil con pose natural, ropas de labor y peinado simples, con la
mirada sostenida hacia un punto imaginario. Se trata de “un hombre pensante que mira la
vida con curiosidad, no por coqueteo sino por conocimiento™. Este trabajo con la imagen
se observa en otras producciones del sello®, como el retrato de Mercedes Sosa en

Canciones con fundamento o el de Carlos Vallejos (El Grillo 006).

RAMON
AYALA

EL HOMBRE
QUE CANTA
-gl_ Ly

T uumLL Ce P

Ly

]
orr=30 rm

Figura 2: Tapa disco

Varios autores coinciden en que es desde fines de la década del cincuenta que
comienza a crecer la visibilidad de las tapas de los discos en el desarrollo de lo que suele
denominarse «arte de tapa». Entre las distintas busquedas estéticas se asienta el retrato
como género predominante en la década de 1960 y se incorpora texto (criticas,

comentarios, instrucciones) en la contratapa’. En la misma época se producen en la

5 Entrevista personal de la autora a Ramon Ayala, Buenos Aires, 11 de agosto de 2018.

¢ Corresponde a un modo de hipervisualidad, en que la imagen se expande y es trabajada con claroscuros,
estilizaciones, etc. Véase Fernandez, José Luis y otros. “Momentos de visualidad en lo fonografico”,
Revista LIS, 2, 2008, p. 23-38.

7 Véase Fernandez y otros. “Momentos de visualidad”; Lapuente, Mariano y Santiago Videla.
“Construcciones graficas de instituciones fonograficas”, Revista LIS, 1, 2008, pp. 115-128 y Videla,
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industria discografica avances tecnoldgicos que permiten abaratar costos de grabacion,
conllevando la posibilidad de descentralizar la produccion de los grandes sellos (las
majors) y favorecer el surgimiento de grabadoras mas pequefias (indies)®.

La introduccion de este tipo de textos explicativos —a la manera de manifiestos
de ideas— aparece en todos los reversos de las producciones discograficas de Matus. El

LP analizado no es excepcion:

Para mi tierra, para mi pueblo que es un pedazo de todos los pueblos del
mundo, va este, mi primer canto de madera y rio.

Todo lo que lo nutre viene del hombre, porque él es la sintesis de la naturaleza,
la materia animada que construye, que realiza este destino maravilloso que se
llama América.

Naci6 con el dolor del cosechero, Chaco adentro, en el surco arido de algodon
y suefios blancos.

Tiene la alegria del grito —sapucay— enarbolado con la sangre del hachero, de
pie sobre la tierra bermeja.

Creci6 con crujido del cachapé, llevando al gigante muerto por el tunel verde
del monte en su viaje final.

Estéd hecho de angustia y esperanza, amasado en el silencio vegetal de la tierra
o en tumulto sudoroso del obraje.

Quiere ser auténtico, para ser un digno puente que nos ayude a comprendernos
a través de la distancia, sin mistificaciones, como somos, con las alpargatas
desflecadas, pero el alma luminosa y respetando este vehiculo extraordinario
que es la cancion popular.

Si este disco lograra despertar un poco de esa emocion que yo he visto latir en
los ojos de un nifio; si lograra representar lo hermoso de cualquier gesto del
hombre comtn; si el publico tomara para si, alguna de las imagenes que viven
en ¢l, ha cumplido su cometido.

RAMON AYALA®

Varios puntos son interesantes de observar aqui, en especial: el ideario
americanista priorizado sobre el nacionalista; la reivindicaciéon de la figura humana sobre
la representacion del paisaje; la descripcion de las condiciones materiales de los trabajos
del hombre —campesino en particular—; la defensa de un relato que muestre la realidad sin
deformaciones ni mistificaciones; la reivindicacion de la cancion popular como
instrumento de concientizacion; la confianza en la acciéon del hombre y un mensaje
esperanzador respecto del porvenir. Estos aspectos coinciden con el ideario general del

manifiesto firmado por el movimiento del Nuevo Cancionero en Mendoza en 1963°. El

Santiago. “Un fragmento de vida no musical de la musica. Publicidades de compaiiias discograficas a
principios de la década del ‘607, Interscience Place, 2004, p. 3.

8 Véase Garofalo, Reebee. “From Music Publishing to MP3: Music and Industry in the Twentieth Century”,
American Music, 17, 3, 1999, pp. 318-354.

% El EP recorta el texto completo al primero, segundo y tltimo parrafo.

10 Ayala no figura entre sus firmantes. En términos generales el Nuevo Cancionero proponia: incorporar al
cancionero diversidad de expresiones regionales que abarcaran las sensibilidades de todo el pais para
compensar la preeminencia cultural, politica, social y econémica de Buenos Aires; terminar con un
folclorismo de tarjeta postal en una renovacion de la musica en forma y contenido; apoyar y estimular el
espiritu critico en pefias y organizaciones culturales; testimoniar y expresar por el arte nuestra realidad, sin



Adorni, Angélica. El hombre que canta al hombre. ..

texto de contratapa hace estallar la complejidad de la obra: funciona a la vez como
metatexto —proponiendo al lector un discurso sobre si mismo— e intertexto —posibilitando

relaciones con otros discursos—, enriqueciendo asi las posibilidades de significacion.

El contenido

El LP El hombre que canta al hombre contiene doce piezas: ocho canciones, dos
instrumentales y dos poemas recitados con acompafamiento; en su mayoria
composiciones de Ayala. Los recitados aparecen también en otras piezas, antes o en
medio de los versos cantados. Acorde a su titulo, el disco pone al hombre como
protagonista de las canciones. Solo unas pocas piezas tematizan la naturaleza: las galopas
instrumentales “La vertiente” y “Aracy (Madre del tiempo)”, y la “Cancion del Iguaza”,
si bien en ésta la presencia del hombre estd sugerida. Las restantes describen oficios
comunes en la Mesopotamia o desarrollan alguna temética social. No esta presente la
tematica amorosa. Es significativa la inclusion de “Rio de los pdjaros” del uruguayo
Anibal Sampayo, cancién que describe el rio Uruguay a través de los habitantes de la
costa. También llama la atencion la inclusion de dos piezas muy populares en la época y
en apariencia contrastantes con el estilo general del disco: el chamamé “El Moncho” y el

rasguido doble “Juan Payé”!'!. El contenido es el siguiente:

FAZ A

1) EL CACHAPECERO (Cancién misionera).

2) CANCION DEL IGUAZU (Galopa). Ramén Ayala/Vicente Cidade.
3) LA VERTIENTE (Galopa).

4) COPLAS DEL MONTE (Poema).

5) EL MONCHO (Chamamé). Ramén Ayala/Prudencio Giménez.
6) EL COSECHERO (Ragido doble)

FAZB

1) EL MENSU (Galopa). Ramon Ayala/Vicente Cidade.

2) EL HOMBRE (Poema)

3) SOL DE LIBERTAD (Cancion)

4) ARACY (Madre del tiempo) (Galopa). Oscar Rosati.

5) JUAN PAYE (Ragido doble). O. Sosa Cordero/Luis Ferreira.
6) RiO DE LOS PAJAROS (Cancién). Anibal Sampayo 2.

concesiones ni deformaciones a partir de una comprension seria y respetuosa de nuestro pasado y nuestro
presente; acompaifiar al pueblo en su destino, expresando sus suefios, alegrias, luchas y esperanzas. AA.VV.
Manifiesto del Nuevo Cancionero, 1963, snp. Recuperado de
[http://www.tejadagomez.com.ar/adhesiones/manifiesto.html].

' Con un estilo musical tradicional y poesia costumbrista que utiliza lenguaje coloquial, estas piezas
describen al paisano rural en su momento de ocio —el baile— luego de la jornada laboral. Se conjetura que,
en la tematizacion de la danza y la diversion, la cancidon popular es concebida no sélo como un medio de
denuncia: participa de la construccion de lazos sociales a través de la manifestacion de momentos alegres
de la vida.

12 Ayala, Ramon. El hombre que canta al hombre, Ediciones El Grillo, Buenos Aires. [LP].
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La musica esté interpretada por Ramon Ayala en guitarra y voz. Siendo éste un
formato «comun» en la musica popular argentina de raiz folclérica, no lo es en cambio el
repertorio elegido. Los ritmos representados provienen de la region litoral: chamamé,
galopa, rasguido doble, o un «aire» de éstos. El disco pone asi en cuestion el «paradigma
clasico» del folclore al ubicarse por fuera del mapa musical determinado por el canon,
donde predomina repertorio proveniente del Noroeste, Pampa y Cuyo*.

Aunque no es objeto aqui realizar un analisis musical exhaustivo, puede
apreciarse (si se toma como punto de comparacion el corpus del boom) una estética poco
convencional en sus aspectos formales, melodicos y/o armdnicos. Como ejemplo basta
escuchar “El cachapecero”, que abre el disco. Definida como “cancién misionera”, la
introduccion presenta en sus primeros compases un efecto de arrastre en las cuerdas que
empieza en caracter rapsddico y misterioso, adquiriendo poco a poco la estabilidad
ritmica que dara lugar al acompafiamiento del canto. Luego sigue la parte A (lento)
seguida de un verso'* que funciona como transicién a la parte B, mas rapida y con
acompanamiento en ritmo de galopa. Luego se repite la melodia de A sobre el
acompanamiento vivo de galopa y finaliza la cancion, a manera de coda, el ya presentado
verso de transicion. Tanto esta forma (que no contiene la figura de estribillo), como la
estructuracion en frases (de diferente cantidad de compases) y los enlaces armoénicos
utilizados'® son poco convencionales en la musica de raiz folclorica de la época. La
cancion toma particular impetu en B. Aqui, la eleccion de la galopa (de tempo rapido en
compas de 6/8, movimiento constante y caricter vivo e incitante)'® adquiere una
relevancia que excede la pieza, ya que se utiliza en la mitad de las composiciones del
disco!’. Lejos de la evocacion literal, la poesia contiene un nivel metaforico considerable:

solo después de varios versos el oyente comprende que “el gigante muerto” refiere a un

13 Para aspectos relacionados a la construccion del canon véase Diaz, Claudio. Variaciones sobre el ser
nacional. Una aproximacion socio discursiva al folklore argentino, Recoveco, Cordoba, 2009 y Chamosa,
Oscar. Breve historia del folclore argentino, Edhasa, Buenos Aires, 2012.

14 El verso “{Vamos... Tigre... Toro...Chispa... Guampa...!”. Ayala, Ramoén. El cachapecero, Fermata,
Buenos Aires, 1960, p.3.

15 La pieza estd en modo menor. De manera escueta diremos que utiliza entre otros recursos el enlace I-II1-
VI-I en frase de seis compases, provocando asi tensiones en una zona general de tonica. En ocasiones se
mantiene el I grado por varios compases, moviendo la trama a partir de la incorporacion de extensiones.
También utiliza el IV mayor como dominante.

16 Véase Goyena, Héctor y Raul Job de Llamas. “Galopa”, en Casares Rodicio, Emilio (dir.). Diccionario
de musica espanola e hispanoamericana, vol. V, SGAE, Madrid, 1999, pp. 354-355.

17 La proporcion es mayor en el EP donde la galopa domina 3 de las 4 piezas: la popular cancién “El
mensu”, “Aracy” y “El cachapecero”. Completa el disco “El hombre”.
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arbol, y que los sonidos primeros evocaban el andar del cachapé (carro que, conducido

por el cachapecero, traslada los troncos talados hasta el rio).

El cachapecero
(fragmento)

Algo se mueve en el fondo
del Chaco Boreal,
sombras de bueyes y carro
buscando el confin,
lenta mortaja de luna
sobre el cachapé,
muerto el gigante del monte
en su viaje final[...]'8

Una pieza que resume el ideario del disco es “El hombre”. Este recitado con
acompanamiento de guitarra presenta una métrica de caracter vivo, por momentos
cambiante y dificil de definir, cuyo movimiento constante recuerda el arpegiado de la
musica de arpa paraguaya. El poema es un homenaje al hombre, sus trabajos y su rol

fundamental como centro de la naturaleza y de la historia.

El hombre
(fragmento)

Qué cosa hermosa es el hombre
hecho de luz y de tierra,
parado sobre los siglos

andando sobre el planeta.

Qué cosa hermosa es el hombre
hecho de luz y de tierra.

El de manos como el arbol
con cicatrices de invierno,
y el que al calor de la fragua
va modelando el acero
y el que por el tunel verde
bajo el techo de la selva
anda en busca del misterio
de la savia y de la estrella.
Y el que manda y con su voz
hace un latigo invisible
al sumiso, acostumbrado
a una vida de imposibles.

Ignoran que el mundo gira
como los mares y el tiempo,
que desde el pozo de sombras
donde viven sumergidos
son un punto pequeiiito
prendidos al universo [...]"

18 Ayala, Ramon. El cachapecero, Fermata, Buenos Aires, 1960, p.3.
19 Ayala, Ramon. Desde la selva y el rio, Roberto Vera Editor, Buenos Aires, 1986, p. 160.
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El “mundo del arte”?’ en torno al disco

Desde un enfoque sociodiscursivo, el objeto-disco puede considerarse un
«enunciado» (complejo por las distintas materialidades que articula), resultado de una
practica discursiva. Dicha practica estd investida de una configuracion espaciotemporal
de «sentido» que se relaciona con las condiciones de produccion especificas, es decir, el
sistema de relaciones sociales especifico en que se encuentra inserto el agente social que
produce el enunciado?!.

Ramoén Ayala relata haber conocido y entablado amistad con Armando Tejada
Gomez —y a partir de ¢l con Mercedes Sosa y Oscar Matus— a raiz de una visita a Mendoza
realizada a comienzos de la década de 1960. Para entonces el misionero llevaba unos tres
lustros de trabajo artistico, contando sus 10 afios como integrante del Trio Sanchez,
Monges, Ayala??. En 1960, luego de varios registros discograficos y a pesar de una carrera

relativamente exitosa, Ayala deja esta agrupacion e inicia su carrera solista:

Teniamos [con Monges y Sanchez] distintas ambiciones, otros objetivos. Yo
tenia otra esperanza, otro horizonte: saber de la vida, saber de los destinos del
hombre, saber como el hombre parado en este planeta tierra debe al menos
interesarse y lograr cosas importantes para su tierra. Eso hacen los tipos que
tienen algo mas que caract. Pero son pocos los que logran escapar a esa
mecanica estipida [...]. A mi me interesaba tratar de rascar esa corteza, y tratar
de encontrar donde esta la luz del hombre, el por qué existir [...]. Yo sentia
que estaba destinado a hacer otro tipo de arte. Lo solia mirar mucho a
Atahualpa Yupanqui®.

Imaginamos que Ramoén Ayala encontrd en el grupo congregado alrededor de
Tejada Gomez lo que podriamos llamar la «horma para su zapatoy, es decir, un ambito
propicio para compartir, discutir y desarrollar inquietudes artisticas que ya venia gestando

en composiciones tan tempranas como “El menst” (1956)%*. En 1964 la productora de

20 Tomamos aqui prestado el concepto proveniente de la sociologia del arte, que concibe la obra no como
expresion individual de creatividad, sino como el producto de la interaccion y cooperacion de personas e
instituciones, que conforman una red en torno al artista. Becker, Howard. Los mundos del arte. Sociologia
del trabajo artistico, Universidad Nacional de Quilmes, Bernal, 2008. [A4rts Worlds, University of
California Press, Berkley, 1982].

2IFue til para estos abordajes el enfoque aplicado por Claudio Diaz en su andlisis del disco Taquetuyoj.
Véase Diaz, Claudio. “Taquetoyoh. Un enunciado en el campo del folklore”, en Corti, Berenice y Claudio
Diaz (comps.) Musica y discurso: aproximaciones analiticas desde América Latina, Eduvim, Villa Maria,
2017, p. 161-190.

22Sobre sus aspectos biograficos véase Ayala, Ramon. Confesiones a partir de una casa asombrada,
Serapis, Rosario/EDUNAM, Posadas, 2015.

23 Entrevista personal de la autora a Ramén Ayala, Buenos Aires, 11 de agosto de 2018.

24 Entre otras piezas tempranas con tematica social podemos nombrar “El hachero” (1959), “El jangadero”
(1959), “José Ramoén Cantaliso” (1960), “Sol de libertad” (1960), “Hacha y chacho” (1960), “El pescador”
(1960), “Coplas surefias” (1962).
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Matus edita £l hombre que canta al hombre®. La grabacion no es un hecho aislado. Ayala
participa de la grabacion del disco fundante del movimiento del Nuevo Cancionero,
Canciones con fundamento, donde participa como guitarrista acompafiando la voz de
Mercedes Sosa en tres composiciones propias: “El cachapecero”, “El jangadero”, y “El
cosechero”, en una especie de trilogia del trabajador del Litoral. Poco después, Ayala
lanza junto a Armando Tejada Gémez un disco doble titulado Canciones y Poemas en
direccion del Viento®®. Finalmente, en julio de 1967 Ayala viaja a La Habana para
participar del Primer Encuentro Internacional de Cancion Protesta, como parte de la
delegacion argentina invitada, conformada por Oscar Matus, Celia Birenbaum, Rodolfo
Mederos y la cantante paraguaya Amanda Caballero “Reseda”, entonces esposa de
Ayala?’. Como resultado del encuentro se edita posteriormente un disco colectivo en el
que queda registrado “El Menst” (Ayala) y “Coplera del viento” (Matus-Tejada Gomez).
Este parece ser el corolario de una amistad —o al menos un vinculo de afinidad y
colaboracion artistica— al que le siguieron la ausencia de Ayala del pais por 10 afios y la

disolucion del Nuevo Cancionero como colectivo.

Consideraciones finales

El estudio del disco habilité el abordaje de sus diferentes elementos constitutivos
(la musica, las letras, la grafica y el texto de contratapa) permitiendo una interpretacion
del mismo como obra integral. Se atendi6 también a las condiciones de produccién
especificas del disco como enunciado y se intentd reconstruir el sistema de relaciones
sociales en que participaba Ayala, en virtud de un andlisis contextual mas completo.

Se concluyd que El hombre que canta al hombre, con sus particularidades,
acompana la unidad estética e ideoldgica que caracteriza las producciones discograficas
de Matus y es coherente con los discursos y postulados del Nuevo Cancionero. Los

mismos se ven reflejados en sus diferentes niveles de significacion, poniendo en cuestion

%5 La fecha no esta impresa en el disco. Fue estimada por una dedicatoria encontrada en un ejemplar firmado
donde se lee el afio; y por el disco de Carlos Vallejo con numeracion El grillo 006 que especifica el afio
(1964) en la contratapa. Agradezco a Dario Raris su colaboracion desinteresada al facilitarme ambos
materiales. Por otra parte, conjeturamos que al candor del manifiesto firmado en 1963 y con el posterior
traslado de varios de sus miembros a Buenos Aires, el intento de concretar sus ideas en términos materiales
(grabaciones) tuvo que ser inmediato. Si estamos en lo cierto, esto obliga a revisar buena parte de la
bibliografia del periodo que fecha el disco de Mercedes Sosa, Canciones con fundamento, como de 1965.
26 Disco estimado en 1965, editado por Espectaculos audio. Contiene: “Muchacho de septiembre” y
“Manifiesto del horizonte” (poemas de Tejada Gomez) y por Ramoén Ayala, “José Ramén Cantaliso” (sobre
poema de Nicolas Guillén) y “Coplas surenas”.

27 Casa de las Américas convoco también a Mercedes Sosa y Tejada Gémez, quienes desestimaron la
invitacion. Véase Garcia y otras. “Testimonial del nuevo cancionero”.

11
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lo que Claudio Diaz llama el “paradigma clasico” del folclore. Ayala en sus
composiciones pone al hombre como protagonista y sujeto historico, en virtud de revisar
un discurso atemporal, paisajistico, vacio de sujeto y de conflicto. Produce entonces una
tension con la tradicion y una renovacion del cancionero popular en forma y contenido.
Creemos que éstas son las “hipdtesis comunes basicas” que otorgan cohesion a este
conjunto de artistas que conforman un “grupo creativo”?%, lo que hace pertinente
considerar la pertenencia de Ayala al Nuevo Cancionero.

Esta ponencia pretendio atender a una vacancia historiografica y constituyd un
primer acercamiento a esta temadtica, que por supuesto serd profundizada en futuros

trabajos.

28 La noci6n de grupo creativo es planteada por Mancuso para referir a un tipo de formacion cultural en la
que hay ante todo una pertinencia comun —a partir de la postulacion de algunas hipétesis basicas comunes—
de la que se derivara la pertenencia y la consecuente practica, y no al revés. Véase Mancuso, Hugo. “Grupos
creativos y tradicion cultural”, AdVersus, X11, 28, 2015, pp. 1-13.

12
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Angélica Adorni: Licenciada y Profesora en Ensefianza Media y Superior en Artes
(orientacion Musica) egresada en 2011 de la Facultad de Filosofia y Letras de la
Universidad de Buenos Aires. Actualmente es doctoranda en Historia y Teoria de las
Artes (FFyL-UBA) y becaria doctoral UBACyT. Su proyecto tematiza el analisis musical
y socio-histérico de la cancion popular litoralefia argentina en torno a la década de 1960.
Es profesora de Historia de la musica popular argentina y latinoamericana y de
Etnomusicologia latinoamericana en el Conservatorio Superior de Musica “Manuel de
Falla” de Buenos Aires. Ha sido docente en distintos niveles educativos e investigadora
auxiliar del Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”. En los ultimos afios sus
tareas han estado abocadas al estudio y la ensefianza de la musica argentina. Posee
ponencias, articulos y resefias en ambitos especializados con temadticas vinculadas al

tango y la musica popular de raiz folclérica.
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A mudanca na pratica caicara da Folia de Reis no Municipio de
Guaruja - SP

Daniel Alves dos Santos
Universidade Federal de Pelotas

Resumo

Este trabalho pretende analisar as mudangas nas praticas musicais dos caigaras
no municipio do Guaruja (litoral sul de Sao Paulo, estado do sudeste do Brasil) a partir
de duas gravagdes, a primeira de 1967 gravada pela musicéloga Kilza Setti na praia do
Tombo e a segunda gravada na Prainha Branca (praia e vila caigara) por um dos
moradores do lugar em 6 de janeiro de 2017. Ainda ¢ hipotese afirmar a relacio que existe
entre as duas gravagdes e sera preciso futuras idas a campo para que os proprios caicaras

da prainha branca digam se, de fato, hd uma relagao.

Abstract

This work intends to analyze the changes in the musical practices of caicaras in
the municipality of Guaruja (south coast of Sao Paulo, southeastern state of Brazil) from
two recordings, the first of 1967 recorded by musicologist Kilza Setti at Tombo beach
and the second recorded in Prainha Branca (beach and caicara village) by one of the
residents of the place on January 6, 2017. It is still hypothesis to state the relationship
between the two recordings and it will be necessary future trips to the field so that the

caicaras if there is a relationship.

14



Alves dos Santos, Daniel. A mudanga na pratica caicara...

Introduciao

Este trabalho pretende analisar as mudancas nas praticas musicais dos caigaras
no municipio do Guaruja (litoral sul de Sao Paulo, estado do sudeste do Brasil) a partir
de duas gravagdes, a primeira de 15 de janeiro del1967 gravada pela musicéloga Kilza
Setti na praia do Tombo e a segunda gravada na Prainha Branca (praia e vila caicara) por
um dos moradores do lugar em 6 de janeiro de 2017. As duas gravacdes tratam de musicas
relacionadas a folia de reis. Além das gravagdes sera utilizada nesta empreitada como
base para a andlise, a fala do "Passarinho" —puxador e zabumbeiro da folia de reis na
Prainha Branca— sobre a historia da tradi¢do da folia conseguida através de uma entrevista
de uma primeira ida a campo na Prainha Branca.

Antes de adentrar nos objetivos deste texto, faz-se necessario explicar o que nos
diz o termo caigara. A palavra «caicara» vem do Tupi, cas-icara', que teve como primeiro
sentido denominar estacas fincadas em torno das tabas ou aldeias e o curral feito de galhos
de arvores fincados na 4gua para cercar o peixe?. Com o passar do tempo, passou a ser o
nome dado as palhogas construidas nas praias para abrigar as canoas € 0s equipamentos
dos pescadores e, mais tarde, para identificar o morador de Cananéia® e que, mais tarde,
passou a ser a denominagdo local para aquelas comunidades e individuos que vivem ao
longo do litoral dos Estados de Sdo Paulo, Parand e Rio de Janeiro. Elas apresentam
cultura e um mundo de vida que os diferencia das comunidades tradicionais do interior
desses estados (caipiras)®. A cultura caicara é baseada na pesca e na agricultura de
subsisténcia no litoral das regides do sul e sudeste brasileiro.

Esta investigacdo ainda se encontra em estigio inicial, sendo assim, serdo
necessarias outras idas a campo com a proposta de desenvolver uma etnografia (um dos

arcaboucos metodologicos da etnomusicologia) mais detalhada.

A Folia de Reis
Como nas duas gravacdes tem-se cangdes que fazem parte da folia de reis, ¢
importante que seja esclarecido do que se trata a pratica. Trata-se de uma pratica do

catolicismo popular baseada no evangelho de Matheus (2: 1-12) que tem como

! Sampaio, Teodoro. O tupi na geografia nacional, Brasiliana, Sdo Paulo, 1981.

2 Adams, Cristina. “As Populagdes Caigaras € o Mito do Bom Selvagem”, Revista de Antropologia, 43, 1,
2000, pp. 145-182.

3 Fundagdo Sos Mata Atlantica. Dossié Mata Atlantica, S3o Paulo, 1992.

4 Ver Diegues, Antonio Carlos. “Diversidade biolégica e culturas tradicionais litorAneas: o caso das
comunidades caicaras”, NUPAUB, Série Documentos e Relatdrios de Pesquisa, 5, 1988.
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simbolismo, a chegada dos reis magos ao encontro do menino jesus recém-nascido em 6
de janeiro também conhecido como dia de santos reis. Todavia no II Concilio do Vaticano
que aconteceu em 4 sessoes (1962-1965), decidiu-se que a folia aconteceria em um
domingo entre o 2 e 8 de janeiro, deixando de ser feriado no dia 6 em alguns paises como
Brasil e Portugal®. As praticas e rituais variam de acordo com a regido do Brasil, como

nos explica Lourenco:

As tradi¢des de Reis no Brasil sofreram influéncias locais, regionais e étnicas.
Assim como na Europa, foram se popularizando e por consequéncia assumindo
tracos das diversas regides brasileiras, porém mantendo sempre a base de
devogdo aos Santos Reis. Dessa forma, com caracteristicas muito proximas ou
algumas vezes bem diferentes, as tradi¢des de Reis receberam diversos nomes:
Reisados, Pastoris, Lapinhas, Ternos de Reis, Bois de Reis, Bois de Mamao,
Folias de Reis e outros®.

A Gravacio de 1967 (praia do tombo)

A gravagio’ foi feita pela musicologa Kilza Setti em 15 de janeiro de 1967 “no
Bar do violeiro e cantador Andrelino Ramos e seu irmao Francisco Benedito de Oliveira,
acompanhados de grupo de musicos na praia do tombo” segundo a mesma me afirmou
por email. Kilza Setti me afirma também que a gravacdo fez parte do projeto
“Levantamento do Folclore Musical da Baixada Santista”, encomendado por Renato
Almeida, da Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro (ligado ao MEC/RJ), em
parceria com o Conservatério Musical de Santos (atualmente Faculdade de Musica de
Santos), dirigido pelo maestro Italiano Tabarin. Como a pesquisa estendeu-se para uma
das ilhas distantes da costa, contamos com o apoio da Marinha do Brasil, que nos cedeu
embarcagdo, o que nos permitiu chegar até a [lha Monte de Trigo.

Os instrumentos musicais presentes na gravagao sao zabumba, violas e rabeca.
Todos os musicos sdo nativos caigaras da regido. Trata-se, como ¢ possivel ouvir em um
trecho do audio, de uma das cangdes da «folia», ou seja, da folia de reis. Além disso,
pode-se perceber que as vozes de quem canta estdo arranjadas em intervalos (tergas,
sextas, entre si, muito comum na musica caipira/sertaneja no interior do estado e que tem

influéncia da musica portuguesa.

5 Ver Silva, Affonso M. Furtado da. Reis Magos: historia, arte, tradi¢oes: fontes e referéncias, Leo
Christiano Editorial, Rio de Janeiro, 2006.

® Lourenco, Aliny Cristina. 4 Folia de Reis de Sdo José do Barreiro: recurso cultural brasileiro.
[Dissertacdo de mestrado. Programa de interunidades de podsgraduagdo, estética e historia da arte],
Universidade de Sdo Paulo, 2014, p. 75.

" Disponivel no site do acervo Memoéria Caigara [http://www.memoriacaicara.com.br/].
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Infelizmente, Kilza ndo conseguiu efetuar a gravagao programada para o mesmo
ano na prainha branca, pois os musicos ndo apareceram. Entretanto através da gravacgao
feita durante a folia de reis na comunidade caicara dessa mesma praia em 2017 e da fala
do Silvano Ledo sobre o inicio da pratica, ¢ possivel supor a relacdo entre as duas

gravacdes em se tratando da pratica caicara da folia de reis no Guaruja.

A gravacio de 2017 (prainha branca)

A gravagdo®, neste caso, em video foi feito por um dos moradores da
comunidade caigara da prainha branca em janeiro de 2017. O video se passa em uma das
casas em que o cortejo da folia visita. A folia se inicia meia-noite e termina as 6 da manha.
Os instrumentos musicais presentes sao uma zabumba, um saxofone, um violino, uma
viola e um violao. A maioria dos musicos nao ¢ caicara € vem de outros lugares. Todos

cantam em unissono. Vestem um chapéu com tiras de cetim coloridas penduradas.

A fala do ""Passarinho"

No dia primeiro de fevereiro fui até a prainha branca para conversar com alguém
que pudesse me dizer algo a respeito da folia de reis. Me indicaram Silvano conta que,
até onde ele sabe, a tradi¢do comecou por volta dos anos 60 com o seu avo (Didgenes) —
que era cantador— e mais outras personagens que tocavam folia em Guaruja e Bertioga
até que o mesmo aprendeu a tocar viola, comecando assim a praticar a folia na vila da
Prainha Branca. Houve uma interrup¢do, apds a morte de seu avd, sendo retomada por

“Passarinho” na década de 90.

Consideracoes Finais

Com base na fala de Silvano, ¢ possivel supor que a primeira gravacao tem
relacdo com a segunda e a época de inicio da pratica da folia de reis. Entretanto sera
preciso futuras idas a campo para que os proprios caigaras da prainha branca me digam
se a gravacao de 1967 tem, de fato, relacdo com eles. Sendo assim, ainda ¢ uma hipdtese
pensar a relagdo entre as duas gravagoes, apesar de Kilza Setti ter me afirmado por email

que havia relagdes entre as gravagdes.

8 Disponivel em: [http://www.youtube.com/watch?v=1AJnQC78TaY].
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Daniel Alves dos Santos: Graduagdao em andamento - bacharelado em musica - ciéncias
musicais na Universidade Federal de Pelotas (UFPEL). E técnico em seguranca do
trabalho pela Escola Técnica Estadual de Sao Paulo (ETEC) e concluiu o ensino médio

na mesma.
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Pierre Souvtchinsky y los musicos rusos:

sus proyectos de colaboracion con Stravinsky y Prokofiev
Javier Ares Yebra
Universidad de Vigo (Espafia)
Academia de Artes y Ciencias de la Comunicacion de Argentina
Resumen

En el marco de sus afinidades estéticas, de colaboracion e intercambio intelectual
con los musicos que formaron parte de su circulo de amistades, el principal objetivo de
esta comunicacion es presentar el papel decisivo de Pierre Souvtchinsky en la Poética
musical (1939) de Igor Stravinsky, y sus contribuciones a la Cantata Op.74 (1937) de
Serguei Prokofiev. Se expone ademds su vinculacion con otros dos proyectos, la obra
Perséfone (1933) y la catalogacion de los archivos personales de Stravinsky. A pesar de
que finalmente no se concretd su participacion en ellos muestran aspectos esenciales de
sus conexiones con el compositor.

Conceptos clave: Souvtchinsky, Stravinsky, Prokofiev, Poética musical,

Cantata Op. 74.

Pierre Souvtchinsky and the Russian Musicians: His Collaboration

Proyects with Stravinsky and Prokofiev

Abstract

Within the framework of his aesthetics affinities, collaboration and intellectual
exchange with the musicians who formed part of his circle of friends, the main objective
of this communication is to present the decisive role of Pierre Souvtchinsky in the Musical
Poetics (1939) by Igor Stravinsky, and his contributions to the Cantata Op. 74 by Serguei
Prokofiev. His connection with other two projetcs is also exposed, the work Persephone
(1933) and the cataloging of Stravinsky’s personal archives. Although the participation
of Souvtchinsky in them did not materialize, they show essential aspects of his
connections with the composer.

Keywords: Souvtchinsky, Stravinsky, Prokofiev, Musical Poetics, Cantata Op.
74.
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Presentacion

La presente comunicacion expone algunos elementos surgidos a partir de una
reciente tesis doctoral dedicada al andlisis del pensamiento musical de Pierre
Souvtchinsky y, de manera especial, a sus conexiones con Igor Stravinsky'. Este trabajo
se realizo a partir de algunas fuentes pertenecientes al Legado Souvtchinsky, y de otras
que se encuentran en el Fondo Souvtchinsky de la Biblioteca Nacional de Francia®. El
material incluye correspondencia, articulos y textos diversos, notas autobiograficas, libros
colectivos, revistas y fotografias. En la investigacion, hemos considerado como fuente no
solo aquellos escritos elaborados directamente por Souvtchinsky, sino también las
publicaciones en las que actué como editor o coordinador, entendiendo que existe una

participacion activa en el contenido que da cuenta de sus propias concepciones.

Notas biograficas®

Pierre Souvtchinsky nacié en San Petersburgo en 1892. Fue critico musical y
literario, ensayista, cantante, pianista, autor de libretos para dpera, compositor modesto,
organizador de conciertos, fundador de revistas y editor de libros colectivos. Sus primeras
nociones sobre musica llegaron probablemente a través de su madre, cantante cercana al
circulo de Tchaikovsky. Paralelamente a sus estudios universitarios, asistio a clases de
piano con Félix Blumenfeld.

En 1914-1915 fund6 la revista El Contemporaneo Musical junto a Andrei
Rimsky-Korsakov, en 1917 la revista Melos con Boris Asafev y en 1926 la revista literaria
Versty junto a Dmitri Mirski y Marina Tsvetaeva. Después de abandonar Rusia y tras un
periodo en Kiev, en 1920 se encuentra en Sofia con el lingiiista Nikolay Trubetskoy,
hecho que resulta decisivo en la creacion del Movimiento Eurasiatico. En 1925 llega a
Paris, donde se integra a diversos circulos intelectuales y artisticos. En 1946 conoce a
Pierre Boulez y juntos fundan los conciertos del Domaine Musical. Dirige al mismo

tiempo la publicacion musicoldgica surgida de este proyecto.

! Ares Yebra, Javier. Pierre Souvtchinsky: desdoblamiento y concentracion en Igor Stravinsky. Fuentes y
elementos para una propuesta, inédito [Tesis doctoral], Universidade de Vigo, Pontevedra, 2017.

2 El legado Souvtchinsky, titulo provisional, es un fondo documental actualmente en catalogacion dedicado
a la figura del filésofo y musicélogo ruso Pierre Souvtchinsky. Este fondo cuenta, entre otras, con una serie
de fuentes parcial o totalmente inéditas sobre Igor Stravinsky, algunas de las cuales han sido utilizadas para
la elaboracion de esta comunicacion.

3 Para una ampliacién de estas notas véase Walterskirchen, Konrad. “Pétr Suvcinskij (1892-1985)”, en Eric
Humbertclaude (dir.), Piere Souvtchinsky, cahiers d’étude, 1"Harmattan, Paris, 2006, pp. 1-125 y
Souvtchinsky, Pierre. Un siecle de musique russe (1830-1930). Glinka, Mousorgsky, Tchaikowsky,
Strawinsky, Actes Sud, Arles, 2004. [Edicion realizada y presentada por Frank Langlois con prefacio de
Pierre Boulez].
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En sus cerca de 90 articulos publicados en numerosas revistas, identificamos tres
lineas temadticas: las ideas eurasiaticas, la literatura y, sobre todo, la musica. En sus
escritos musicales, dedicados principalmente a la musica rusa, destacan sus diez articulos
a Stravinsky entre 1930 y 1976 y su libro Un siecle de musique russe (1830-1930). Glinka,
Musorgsky, Tchaikowsky, Strawinsky, editado postumamente. Muri6 en Paris en 1985.

Souvtchinsky y Stravinsky
En su Notice Autobiographique Souvtchinsky sefala: “En 1922 Souvtchinsky se

”4 Ese mismo

encuentra con Igor Stravinsky en Berlin, evento decisivo y feliz en su vida
afio se inicia la correspondencia entre ambos. En 1967, Stravinsky solicité a Souvtchinsky

su presencia en Los Angeles para ayudarle con sus archivos personales:

Muy querido amigo. Le escribo por fin para instarle a que acepte la invitacion
de visitarme aqui y que me ayude, durante el periodo de tiempo que pueda
disponer, en la clasificacion de mis viejos archivos y papeles, y descubrir lo
que deba ser descubierto en ellos. El trabajo fisico no sera demasiado grande.
La mayor parte del material ya ha sido clasificado por fechas. Pero en cuanto
al contenido, s6lo puedo confiar la evaluacion del mismo a usted, no s6lo como
un amigo intimo en quien puedo confiar, sino también como erudito y
autoridad cualificada, que posee las lenguas y los conocimientos necesarios>.

En 1970, Souvtchinsky y los demas miembros del comité francés del archivo
Stravinsky, establecieron un plan de accion que incluia la publicacion de sus fondos en
seis volumenes. Tras la muerte del compositor en 1971, Souvtchinsky no oculté su

decepcidn ante la interrupcion de este proyecto:

[...]habia planeado editar la correspondencia de Stravinsky en seis volimenes.
Desgraciadamente, después de la muerte de Stravinsky, este proyecto fue
anulado por voluntad de su viuda y de Robert Craft, y todas las copias de las
cartas fueron devueltas a la sefiora Vera Stravinsky®.

Souvtchinsky trat6 de continuar el encargo del compositor. En 1976, envio un
escrito a Pierre Boulez y Paul Sacher, proponiéndoles la creacion de un centro de estudios
Stravinsky’. Desde 1983, sus archivos personales sobre el compositor se encuentran

depositados en la Fundacion Paul Sacher de Basilea.

4 Souvtchinsky, Pierre. “Notice autobiographique”, en Eric Humbertclaude (ed.), (Re)lire Souvtchinsky, La
Bresse, Paris, 1990 [1982], pp.7-8. [Todas las traducciones de esta comunicacién son nuestras].

5 Dufour, Valérie. Stravinski et ses exégétes (1910-1940). Editions de I’Université de Bruxelles, Bruxelles,
2006, p. 57.

¢ Souvtchinsky, Pierre. “Notice autobiographique”, p. 8.

7 Véase Souvtchinsky, Pierre. “Quelques remarques pour le projet d’un Centre d’etudes Igor Stravinsky”,
inédito (L.S.), 1976. [2 paginas mecanografiadas en francés].
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Perséfone (1933)

En 1933, Stravinsky invit6 a Souvtchinsky a interpretar el papel del personaje
Eumolpo en Perséfone, Opera-ballet con libreto de André Gide, encargada al compositor
por Ida Rubinstein. Tras unos meses de intercambio de impresiones en torno a la obra,

Souvtchinsky le comunic6 al compositor:

Finalmente he decido rechazar mi participacion en Perséfone. Temo perjudicar
mucho a la obra con mi interpretacion defectuosa. Siento claramente que Ida
Lvovna [Rubinstein] no confia en mi y no me guarda simpatia. La entiendo
perfectamente: por qué se debe arriesgar [...] cuando hay oportunidad de
invitar a un cantante exitoso con mucha fama. Usted sabe bien hasta qué punto
me apura este rechazo, pero rechazandolo ahora sé que no le hago a usted una
faena [...]%.

Tras recibir la decision de su amigo, Stravinsky le contesta:

Me da mucha pena su decision [...] Incuestionablemente, usted debe cantar el
papel de Eumolpo durante la siguiente temporada, si no durante ésta [...] Lei
su carta a Ida Lvovna y ella le escribira muy pronto. Usted se equivoca
pensando que ella no tiene simpatia hacia su participacion en Perséfone’.

Souvtchinsky acabo participando en alguna representacion. Pero una impresion
no del todo positiva de Ida Rubinstein pudo ser determinante en su decision. En una de
sus conversaciones con Robert Craft, Stravinsky rememoro6 la obra en los siguientes

términos:

R.C.: ;/Qué recuerda de la representacion original de Perséfone y qué piensa
de las versiones actuales de esta obra?

I.S.: La interpretacion previa no escenificada en casa de los Polignac perdura
con mayor claridad en mi memoria que el estreno en si, que yo mismo dirigi.
Todavia puedo ver el salon de la princesa, yo grufiendo ante el piano,
Souvtchinsky, estridente y abrasivo en su interpretacion vocal de Eumolpo,
Claudel mirandome desde el otro lado del teclado, y Gide poniendo cara de
disgusto en cada frase'’.

Finalmente, fue René Maison el encargado de interpretar el papel de Eumolpo
en el estreno de Perséfone, el 30 de abril de 1934 en la Opera de Paris, bajo la direccion
de Stravinsky. En 1936, la obra se representd en el Teatro Coléon de Buenos Aires,
también bajo la batuta de Stravinsky, y con Victoria Ocampo como recitadora en el papel

de Perséfone.

8 Varuntz, Viktor (éd.). LF. Stravinskij. Perepiska s russkimi korrespondentami. Materiali k biografii,
Kompositot, Moscou, 3 vol., 1998-2003, n° 1746.

9 {dem, n° 1747.

10 Stravinsky, Igor y Robert Craft. Memorias y comentarios, Acantilado, Barcelona, 2013, pp. 261-262.
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Poética musical (1939)
En 1939 Igor Stravinsky fue invitado por la catedra de poética de Harvard. Las
conferencias pronunciadas, fueron publicadas posteriormente bajo el titulo de Poética

musical. En la segunda conferencia, “Del fenomeno musical”, Stravinsky afirma:

[...] el problema especifico del tiempo, del cronos musical [...] ha sido
recientemente objeto de un estudio, particularmente interesante, del sefior
Pierre Souvtchinsky, filésofo ruso amigo mio. EIl pensamiento del seiior
Souvtchinsky concuerda tan estrechamente con el mio propio, que no puedo
hacer nada mejor que resumir su tesis''.

El estudio que afirma resumir Stravinsky es “La nocion del tiempo y la musica”
(1939). El manuscrito original en ruso permanece sin publicar'?. Si se editaron tres
traducciones, ninguna realizada por Souvtchinsky, la primera en aparecer fue la version
en espanol que publico la revista Sur en abril de 1939, tras lo que parece haber sido una
gestion personal de Victoria Ocampo. El dia 26 de ese mismo mes, Souvtchinsky evoca

por primera vez el proyecto de la Poética musical en una carta al compositor:

El segundo (y probablemente el ultimo) viaje que Roland-Manuel haga
dependera enteramente de ti. Esta libre a partir de comienzos de junio. Por
diversas razones, y particularmente por la lengua francesa, deberia de llegar a
ser mas util que yo. Le desarrollé en términos generales el plan y el caracter de
las lecturas'3.

En mayo, Souvtchinsky escribe:

Si consideras el resultado adecuado [de la quinta conferencia], se lo mostraré
a Roland-Manuel, y haremos todo lo posible para traducirlo al francés antes de
que €l te visite. Me ha mostrado la primera conferencia. Creo que es buena,
pero presenta demasiado material al mismo tiempo: alguno deberia ser
transferido a la segunda conferencia'®.,

En una carta del mismo mes, sefiala:

iQue feliz estoy de que te guste mi texto! [...] Me encontraré¢ con Roland-
Manuel hoy para discutir la traduccién [...]. Quizé en la primera lectura, donde
hablas del ‘apetito artistico’, deberia de ser mencionado también el
presentimiento del descubrimiento. Roland-Manuel parafraseara para ti mis
pensamientos en este sentido '3,

' Stravinsky, Igor. Poetique musicale sous forme de six lecons. Harvard University Press, Cambridge,
Massachusetts, 1942, p. 21. [La cursiva es nuestra)].

12 “3aMeTKM 110 THMIOIOTMHM MY3LIKaIBLHOTO TBOpuecTBa. /. Bpems m myswika” [“Reflexiones sobre la
tipologia de la creacion musical. La nocidon del tiempo y la musica”, 19 hojas mecanografiadas con
correcciones autografas].

13 Craft, Robert. “Roland-Manuel and the Poetics of Music”, Perspectives of New Music, 21, 1-2, 1982-
1983, pp. 487-505, p. 492. Ademas, véase Craft, Robert “Roland-Manuel and la Poétique musicale”, en
Strawinsky. Selected Correspondence, vol. 11, Faber& Faber, London, 1984, pp. 503-517.

14 Craft. “Roland-Manuel and the Poetics of Music”, p. 493.

15 Tbidem.
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Entonces /cudl es la presencia real de Souvtchinsky en la Poética musical? A

este respecto, Robert Craft sefialo:

Stravinsky escribié aproximadamente 1.500 palabras para la Poética musical,
pero en forma de nota verbal; no aparece una sola frase de él en el libro del
cual es autor. El texto de 30.000 palabras fue escrito por Roland-Manuel, con
asistencia, en la conferencia sobre la misica rusa, de Pierre Souvtchinsky'°.

Tratando de profundizar en el papel de Souvtchinsky, llegamos al manuscrito
que dedico6 a la planificacion de las conferencias, un planteamiento en ocho lecciones, y
no en seis como finalmente se llevé a cabo!’. La presentacion de las ideas a través de
distinciones dialécticas constituye una especie de principio de ordenacion.

No fue hasta 1972, en una serie de escritos postumos atribuidos a Stravinsky,
Themes and Conclusions, que aparecio explicitada la vinculacion de Souvtchinsky y de

Roland-Manuel con las conferencias:

Después de haber acordado entregar las conferencias Charles Eliot Norton de
Harvard en el invierno de 1939-1940, busqué la asistencia de Souvtchinsky
para ayudarme a redactar mis textos en ruso y la de Roland-Manuel para
revisarlos y pulirlos en francés'®.

Souvtchinsky y Prokofiev

Podemos hablar de dos periodos en su amistad: San Petersburgo, de 1914 a 1918,
afios en los que el filosofo trataba de fomentar las obras de los nuevos compositores, entre
ellos Prokofiev y Stravinsky, a través de su revista El contempordneo musical. Y, desde
los afios 20, la época de Paris, periodo en el que Souvtchinsky llegaria a actuar en calidad
de agente editorial del compositor, y que finaliza en 1936 con el regreso de Prokofiev a

Rusia'®.

La Cantata op. 74

16 fdem, p.487.

17 El manuscrito fue publicado por vez primera en Dufour, Valérie: “La "Poétique musicale" de Stravinsky.
Un manuscrit inédit de Souvtchinsky”, Revue de Musicologie, 89, 2, 2003, pp. 373-392. La autora dedico
un segundo texto al andlisis de esta fuente: Dufour, Valérie. “Stravinsky vers Souvtchinsky. Theme et
variations sur la Poétique musicale”. Mitteilungen der Paul Sacher Stiftung, 17, 2004. Por nuestra parte
véase Ares Yebra, Javier. “El manuscrito de Souvtchinsky y la Poética musical: sobre el concepto de tiempo
en el pensamiento estético de Igor Stravinsky”, en Yolanda Espifia & Miguel Ribeiro-Pereira (coords.),
Caderno de Teoria das Artes, Universidade Catolica Editora, Porto, 3, pp. 95-120.

18 Stravinsky, Igor. Themes and Conclusions, Faber & Faber, London, 1972, p. 49.

19 Para una ampliacién sobre las conexiones de Souvtchinsky con Prokofiev, véase Poldiaeva, Elena.
“Souvtchinsky et Prokofiev”, en Eric Humbertclaude (dir.), Piere Souvtchinsky, cahiers d’étude,
L’Harmattan, Paris, 2006, pp. 127-163. [Traducido del ruso por Michel Maximovitch].
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En el afio 1936 la Rusia soviética se preparaba para la conmemoracion de dos
grandes eventos historicos: el veinte aniversario de la Revolucion rusa y el centenario de
la muerte de Pushkin. En el contexto de los afios mas duros de la purga llevada a cabo por
el estalinismo, Prokofiev aceptd el encargo de la radio del estado de Moscu para la
composiciéon de una obra conmemorativa. Las condiciones de composicion quedaron
especificadas en los términos del contrato (1935):

—Tenia que estar acabada no mas tarde del 15 de octubre de 1936.

—Una duracién limitada a 25-30 minutos.

—Un estilo radiodifundible.

—Un objetivo politicamente correcto.

—El respeto a ciertas exigencias artisticas.

La obra, que finalmente no se estrenaria hasta 1966, fue disenada para unos
quinientos musicos: un coro profesional, un orfedn, una orquesta sinfénica, una orquesta
de instrumentos de viento, una orquesta de instrumentos de percusion y un conjunto de
acordeones. El libreto esta basado en los textos jQué hacer? de Lenin, Tesis sobre
Feuerbach de Marx, el discurso de Stalin a la muerte de Lenin y el Manifiesto comunista
de Marx y Engels.

Hacia los afios setenta aparecen las primeras informaciones sobre las
contribuciones de Souvchinsky a la Cantata op. 74. En 1969, el musicologo Grigori
Chneyersson le envia una carta solicitdndole informacion sobre su participacion en la
composicion del libreto de la oOpera El Idiota de Miaskovsky. En su respuesta,

Souvtchinsky incluye algunos datos sobre la Cantata op. 74:

S.S. (Serguei Sergueievich) se ha dirigido a mi para que pueda indicarle y
elegir los textos necesarios para la cantata sobre textos de Marx y Lenin [...].
Le propuse titularla “Marchamos”. La primera parte cantada (coro tutti) se
inspira en la célebre frase de Marx «Los filésofos solamente explican el
mundo». La segunda, reanuda el debate agitado de Lenin con los derrotistas.
El coro esta dividido en dos partes y varios grupos. Entre los dos coros y los
grupos comienza un debate vivo y apasionado. La tercera parte es una especie
de marcha en la cual se repite el leitmotiv “marchamos”?°.

En 1970, el musicologo Izrail Nestiev escribe a Souvtchinsky para consultarle
sobre su papel en la Cantata op. 74, con la intencion de utilizarla en la reedicion de su
biografia de Prokofiev. Tal vez debido a la censura, el compositor no habia citado

anteriormente el nombre de Souvtchinsky en relacion con la obra. En una carta de 1975

20 Morrison, Simon. “The Cantata for the Twentieth Anniversary of October, or How the Specter of
Communism Haunted Prokofiev”, The Journal of Musicology, 23, 2, 2006, pp. 227-262.
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al musicélogo Malcolm Brown, Souvtchinsky dio informacién adicional sobre sus

aportaciones al trabajo:

En efecto, fui yo quien sugiri6 a Serguei Prokofiev, a peticion suya, los textos
que forman la base de la primera version de la Cantata [...]. También le di la
idea de dividir los coros en dos partes para explicar la polémica entre los
bolcheviques y los mencheviques [...]. En mi proyecto no se incluia a Stalin?!.

El texto de la primera version de la Cantata op. 74, pensado en tres partes tal
cual fue propuesto por Souvtchinsky entre 1935 y 1936, se considera a dia de hoy como
perdido. Una segunda version, concebida en seis partes, no incluyo indicaciones sobre
movimientos instrumentales. Por razones desconocidas, Prokofiev reescribid el libreto
incorporando un nuevo titulo, Lenin Cantata, y varios cambios en el hilo narrativo.
Insatisfecho con las dos versiones, el compositor terminé el trabajo siguiendo su propio

criterio, en una tercera version a diez partes que dio por finalizada en 1937.

A modo de conclusion

En la provisionalidad en la que debemos movernos, tanto como precaucion
metodolégica como por la propia naturaleza de lo que es una comunicacidén, nos
limitaremos a sefialar algunas reflexiones.

Son numerosas las especulaciones en torno al regreso de Prokofiev a Rusia, y
prosiguen hoy como motivo de debate. Su aceptacion para llevar a cabo el proyecto de
una obra conmemorativa en homenaje a la Revoluciéon Rusa, en un momento tan
convulso, sugiere un interés por establecerse alli como referente compositivo. La
contribucion de Souvtchinsky al libreto de la Cantata op. 74 es decisiva. Actualmente se
discute su papel en la tercera y tltima version.

En relacién con Stravinsky, se revela necesario desarrollar un enfoque critico
sobre la estética y la interpretacion de la obra del compositor desde un intento por
entender, por un lado, su necesidad de contar con una colaboracidon como la del fil6sofo
y, por otro, la contribucion de éste a su pensamiento musical.

Una lectura en paralelo permite apreciar que las ideas sobre el tiempo y la musica
expuestas en la Poética musical transcriben reflexiones centrales desarrolladas por
Souvtchinsky en su articulo de 1939. A través de este texto, del manuscrito y de la
correspondencia, podemos afirmar que Souvtchinsky es el demiurgo de la Poética

musical, le aporta los fundamentos estéticos, los conceptos y referencias filosoficas: la

2l {dem, p. 232.
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coincidentia oppositorum de Nicolds de Cusa, la presentacion de las ideas a través de
distinciones dialécticas, las referencias a Aristoteles y Heréclito o la influencia
bergsoniana.

La figura de Souvtchinsky, ciertamente poco transitada, resulta interesante en la
medida en que su vida y su produccion se articulan con destacados musicos y circulos
intelectuales de su tiempo. Sus escritos constituyen una fuente importante en el estudio
de la cultura y de la musica rusa a lo largo de buena parte del siglo XX. Algunos de ellos,

especialmente varios relacionados con Stravinsky, permanecen sin publicar.
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La coleccion del Museo del Teatro y de la Musica “Cristobal de

Aguilar”. Un legado de memoria musical de Cordoba

Cecilia Beatriz Argiiello
Facultad de Artes. UNC

Resumen

El presente trabajo es un avance de investigacion de lo realizado hasta el
momento en el Archivo y en el Museo del Teatro y de la Musica “Cristobal de Aguilar”
pertenecientes al Teatro del Libertador General San Martin de la ciudad de Cérdoba.

Entre los afios 2007 y 2012 obtuve més de 2000 fotografias de partituras y otros
documentos. Los manuscritos, si bien constituyen una minoria entre todo lo relevado, son
los materiales de mayor interés historico. Por otra parte se encuentra gran cantidad de
partituras editadas tanto en Argentina como en Europa, que brindan importante
informacion musicolégica. A partir de este corpus propongo cuatro posibles lineas de
trabajo a futuro: 1) relevamiento del repertorio universal que se interpretaba junto con
composiciones locales; 2) andlisis comparativo de musica de salon; 3) estudio de las
numerosas fantasias para instrumento solista con acompafiamiento de piano basadas en
arias de Opera y 4) estudio de materiales compuestos con fines didacticos como un curso
tedrico de armonia y contrapunto y colecciones de partimenti.

Conceptos clave: Cordoba, musica, Argentina, archivo, manuscritos.

The Collection of the Museo del Teatro y de la Musica “Cristobal de

Aguilar”. A Legacy of Musical Memory of Cordoba
Abstract

This work is a preview of the research done up until now on the Archive and
Museum of Theatre and Music “Cristobal de Aguilar”, belonging to the Teatro del
Libertador General San Martin, located in Cordoba.

I was able to take more than 2.000 photographs of scores and others documents
between 2007 and 2012. The manuscripts, despite being the fewer amongst all
documents, have the greatest historic importance. There is also a great number of scores
published in Argentina and Europe, all of them offering valuable musicological
information. I propose, based of this corpus, four possible approaches: 1) to list the
universal repertoire that was played together with the local compositions, 2) a

comparative analysis of parlour music, 3) a study of the numerous fantasies for solo
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instrument with piano accompaniment based on arias from existing operas, 4) a study of

didactic works, as a course on harmony and counterpoint, and partimenti collections.

Keywords: Cordoba, Music, Argentina, Archive, Manuscripts.
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Introduccion

La primera vez que fui al Museo del Teatro y de la Musica “Cristobal de Aguilar”
lo hice con la finalidad de consultar al encargado sobre la posibilidad de trabajar en ese
lugar durante algiin tiempo. Afortunadamente el Sr. Jorge Quevedo era un conocido de la
facultad por lo que me recibi6 amablemente y abri6 los armarios para que pudiera ver qué
habia, a pesar de que, segiin tenia conocimiento no era muy afecto a permitir que los
investigadores, a veces con aspecto de simples curiosos, revisaran el material existente.

Por aquél entonces las distintas donaciones que componian el legado musical del
museo aun se encontraban organizadas y empaquetadas tal como las dejara su fundador,
Victor Manuel Infante, en la década de 1980. Sin desarmar esos atados, revis¢ algunos
libros y partituras que se encontraban sueltos. Entre ellos encontré un cuaderno de musica,
tapas duras, apaisado, que contenia apuntes de clases probablemente del actual
Conservatorio Superior de Musica “Félix T. Garzon” de la Universidad Provincial de
Cordoba. El rétulo no estaba completo pero pude deducir que era de Marina Waisman.
Habia conocido a Marina cuando era adolescente, no mucho personalmente, pero si un
poco mas desde las distintas perspectivas de otras personas muy cercanas a mi que la
conocian bien. Sabia entonces que era una personalidad muy destacada de la cultura de
Cordoba. Este hecho fortuito me acerco a la realidad y puso en evidencia que en esos
armarios estaba parte de la memoria de la actividad musical de la ciudad. Ese cuaderno
era un testimonio del paso de una reconocida arquitecta cordobesa, por la musica.

(Qué otros rastros de historia contienen los libros y paquetes de donaciones?
(Cuanto pasado pueden revelar esas partituras que, después supe, las familias donaban
desinteresadamente al museo? Cuento esta anécdota porque este hallazgo constituy6 un
estimulo importante para abocarme a esta tarea y generd un entusiasmo sin el cual creo
que el trabajo se hubiera hecho sumamente tedioso.

El presente informe es un avance de investigacion de lo realizado en las visitas
al Museo del Teatro y de la Musica “Cristobal de Aguilar” y al Archivo Administrativo
pertenecientes al Teatro del Libertador San Martin de la ciudad de Cordoba, que siguieron
a esa primera experiencia. Esta tarea la inicié como integrante del proyecto de
investigacion “La musica en Cérdoba en el siglo XX dirigido por el Dr. Rubio y desde
2012 hasta 2017 la continué como parte del subproyecto “Cérdoba en la transicion a la
modernidad” perteneciente al proyecto “Espacios musicales del pasado iberoamericano

(primera parte)”, dirigido por la profesora Marisa Restiffo.
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Me propuse realizar esta comunicacion con el fin de retomar y sistematizar el
relevamiento que muy lentamente y de manera discontinua, realicé desde hace mas de 10
afnos y que por diversos motivos se tradujo en trabajos de estudio de casos puntuales, pero
no en la evaluacioén conjunta de todo el material encontrado y sus potencialidades, a los
fines de reconstruir parte de la actividad musical de la ciudad entre fines del siglo XIX y
comienzos del XX.

La tarea de fotografiado de partituras y otros documentos comenzo en el afio
2007 en el museo, que por aquél entonces se encontraba en una habitacion contigua a la
sala “Luis de Tejeda” con salida directa a la calle Vélez Sarsfield, lo que facilitaba el

ingreso del publico, luego de haber pasado por diversas salas del Teatro.

Figura 2: Ingreso al Museo

Entre los meses de junio y septiembre del afio 2007 realicé ocho visitas al museo
en las que procedi a sacar fotos y fichar, de modo manual, el material encontrado. La
dificultad consistia en que el encargado habia comenzado a desarmar los paquetes de
donaciones y las partituras eran cambiadas permanentemente de lugar por lo que el orden
del trabajo era muy complicado.

Las visitas al museo continuaron durante los afios siguientes aunque cambiando
la metodologia de trabajo. Dado que el fichado manual era muy lento, procedi

simplemente a sacar las fotos para luego completar las fichas en computadora. En el
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trabajo realizado en otras siete sesiones entre agosto y octubre de 2008, nueve en 2009 y
una a comienzos de 2010, con la colaboracion de Bernardo Illari, se fue conformando un
corpus de materiales que prometian transformarse en datos importantes para una

investigacion de tipo historica.

Antecedentes

En un informe anterior, presentado en colaboracion con Lucas Rojos en las
Jornadas de Investigacion en Artes del Centro de Investigacion de la Facultad de Filosofia
y Humanidades (Universidad Nacional de Cérdoba) en 2012, realizamos una historia del
Museo y un detalle de las tareas de relevamiento, del que haré en esta oportunidad sélo
un breve resumen'.

En 2007 las colecciones del museo fueron desarmadas y el material se disperso
sin ningin criterio musicologico: manuscritos, musica de saloén, fantasias, musica

sinfbnica, etc.

Figura 3: Pilas de partituras

Figura 4: Pila de manuscritos

! Argiiello, Cecilia y Rojos Lucas. EI Museo del Teatro y de la Miisica “Cristébal de Aguilar”: proyecto
de catalogacion y estudio, inédito, 2012.
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En 2008, y poco después de haber encontrado los primeros manuscritos, la
humedad y la lluvia dentro de la sala hicieron que las autoridades del teatro trasladaran el
material en cajas hacia el archivo administrativo, en lugar de hacerlo al archivo musical.

A partir de alli y hasta 2010 s6lo pude acceder a lo que quedd en exhibicion para
el publico y en algunos pocos armarios en una sala contigua a la exposicion.

En una segunda etapa de esta investigacion, y ya incorporada al Grupo de
Musicologia Historica Cérdoba, bajo la direccion de Leonardo Waisman, logramos
nuevamente el apoyo de las autoridades del teatro para tratar de convencer a la encargada
del archivo de que nos permitiera fotografiar el contenido de la cajas que estaban bajo su
custodia. Junto a Lucas Rojos s6lo pudimos realizar unas pocas sesiones de fotos que nos
permitieron registrar dos de las mas de veinte cajas grandes tipo cajas de archivo, debido
a las numerosas trabas que interpuso la encargada.

En el informe presentado nos centramos en dos aspectos principales: en primer
lugar, hicimos un detalle del contenido de las colecciones del museo, basdndonos en el
estudio de las listas de donaciones y las cartas de agradecimiento que el fundador
realizaba a las familias donantes.

El segundo aspecto que trabajamos fue la comparacion entre un inventario de
manuscritos iniciado por Bernardo Illari en la década de 19802 y nuestro propio registro
de manuscritos. Comprobamos que las dos listas no son iguales pues hay materiales que
no figuran en Illari y otros que si estan inventariados pero que nosotros atin no hemos

encontrado.

Descripcion del corpus

En esta oportunidad me propongo un trabajo sobre la base de datos que tengo en
formacion, a los fines de brindar un panorama de lo que hasta ahora hemos fotografiado,
tanto de manuscritos como de ediciones nacionales y extranjeras.

Para comenzar diré que cuento con un total de 2350 fotos, obtenidas entre los
afios 2007 y 2012.

Entre el material recogido se encuentran documentos de distinta indole. En
primer lugar tenemos partituras, manuscritas y editadas, que constituyen la mayor parte
de lo fotografiado. En segundo lugar, documentos de texto entre los que se encuentran

libros, revistas, listas de donaciones, notas, programas de eventos (inauguracion de

2 Illari, Bernardo. Inventario, inédito.
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muestra, homenaje, etc.) y articulos inéditos. Por ultimo debemos mencionar unas pocas

imagenes como fotos de eventos y de personajes destacados en la ciudad, etc?.

Musica 277 | Textos 27
Manuscritos: 58 Manuscritos: 2
Composiciones 56 Catalogo 1
Ejercicios 2 Curso de Armonia 1
Ediciones: 219 | Ediciones 25
Composiciones 219 Libros 1
Ejercicios (0] revistas 6
Programas 13
Articulos 5
Otros
Fotos/fotocopias
Dedicatorias 6
Programas 13
Fotos personas 3

Figura 5: Corpus

Durante el afo 2007 casi todo lo fotografiado fueron partituras del canon
europeo y editadas en Europa. Por este motivo consider¢ suficiente tomar sélo la caratula

y una o dos paginas como para tener el registro de la obra.

Figura 6: Ediciones europeas

3 Los datos de cantidad y tipo de documentos son aproximados y provisorios ya que la investigacion se
encuentra en curso.
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Figura 7: Primera pagina partitura impresa

En el afio 2008 en cambio, el material al que tuve acceso fueron ediciones de
musica de saloén y/o de moda que consisten, en su mayoria, en un diptico que posee dos
obras, principalmente canciones, una de cada lado de la hoja. Muchas de estas partituras
parecen haber sido utilizadas para divulgacion en las emisoras radiales a mediados del
siglo XX pues tienen leyendas que dicen “Aprobada por radiocomunicaciones para su

4 Por otra parte tomé contacto con

libre difusion” o “ejemplar de propaganda invendible
los primeros manuscritos, algunos de caracter didactico y otros de partituras de obras de

Miguel Bonet, Francisco Amavet, Oscar Doering, Angelo Auzzani.

Figuras 8 y 9: Inscripciones en partituras de uso radial

En 2009, afio en el que obtuve las fotos mds interesantes, la mayor parte de lo
fotografiado son manuscritos. Entre ellos se encuentran obras de Victor Kiihn, Alejandro

Fortunato y Arturo Trigueros entre otros.

4 Capuano, N. y R. Molina. Que si me quieres, Guarasén, Ediciones Musicales Tono, Buenos Aires, 1949.
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Por otra parte, tuve acceso a otro tipo de documentos que aportan importante y
valiosa informacion, a saber:
a. Una carpeta que contiene las notas de agradecimiento a las familias y en la que Infante
adjunto fotocopias de listas de lo que contiene cada donacion.
b. Un cuaderno manuscrito con el Catalogo de Obras de pufio y letra de Angelo Auzzani.
¢. Un cuaderno manuscrito con un “Curso de Armonia” del mismo autor.
d. Articulos biograficos sobre algunos de los musicos que actuaron en Cordoba,
probablemente escritos en ocasion de homenajes que Infante organizaba con motivo de

las donaciones. Por ejemplo de Arturo Trigueros.

Figura 10: Catélogo de obras de Auzzani

Figura 11: “Curso de Armonia”, Angelo Auzzani

En 2010, en una unica sesion de fotos, registré solo dos obras y un libro titulado
Mujeres compositoras de la escritora y musicologa Zulema Rosés Lacoigne’, del cual
fotografi¢ solo lo referente a Argentina.

Por ultimo, en las sesiones que realizamos con Lucas Rojos en 2012

fotografiamos el contenido de dos cajas de las que estaban en guarda en el archivo

5 Rosés Lacoigne, Zulema. Mujeres compositoras, de la autora, Buenos Aires, 1950.
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administrativo. Una contiene partituras editadas, muchas europeas entre las que se destaca
un volumen que contiene 160 canciones espirituales con sus melodias para canto con
acompafiamiento de 6rgano o piano editado en danés en 1859%. Aparentemente son
himnos y tienen indicados los autores de los textos pero, en su mayoria, no mencionan el
autor de la melodia y armonizacion.

La otra caja guarda una coleccion de la revista Papeles de Cordoba de la década
de 1990 que contiene informacidn sobre la actividad artistica de la ciudad que podria ser

de gran utilidad para investigaciones sobre la segunda mitad del siglo XX.

| 4

azules de misterio |
para el cielo de un |

' pintor :
e

,079- |

o

Figuras 12 y 13: Revista Papeles de Cordoba

Posibles lineas de trabajo

En virtud de lo expuesto, considero que el corpus sugiere cuatro posibles lineas
de trabajo:

1. La gran cantidad de musica editada que compone los legados, la mayoria
perteneciente a musicos € instrumentistas activos en la ciudad en aquellos afios, podria
permitir establecer qué repertorios se interpretaban conjuntamente con las obras de los
compositores locales’. La escasa bibliografia disponible al respecto sostiene que esta
practica era habitual a fines del siglo XIX y comienzos del XX en Cordoba®.

2. La presencia de gran cantidad de musica de salon, principalmente danzas para

piano, permitiria la comparacion estilistica entre ejemplos candnicos de cada género

® Berggreen, Andreas Peter. Melodier, C. A. Reitzel, Copenhague, 1859.

7 Moyano Loépez, Rafael. La Cultura Musical Cordobesa, Universidad Nacional de Cordoba, Cérdoba,
1941.

8 Bischoff, Efrain U. Memorias del “Rivera”, Boletin Oficial, Cérdoba, 1991.
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(encontrados en el museo) y las obras de autores locales, por ejemplo mazurkas de Chopin
con las de Franc Amavet y Antonio Berutti entre otros.

El género predominante son las mazurkas de las que se encontraron 11 obras en
edicion europea y 6 manuscritos de compositores locales.

El segundo en presencia lo constituye el foxtrot con 10 ejemplares pero ninguno
local. Tal vez el motivo de esta diferencia sea que las partituras de mazurkas son de fines
del siglo XIX y comienzos del XX, época de la que tenemos musica local en el museo.
En cambio los ejemplares de foxtrot son de mediados del siglo XX y hasta el momento
no hemos encontrado composiciones locales en el repositorio en el que estamos
trabajando.

En tercer lugar se encuentran los valses con 7 partituras editadas y 4 manuscritos
locales.

3. Otro repertorio digno de ser considerado, por la cantidad de ejemplares, estd
constituido por las fantasias para instrumento solista con acompafiamiento de piano. Es
dificil establecer exactamente cuantas obras de estas caracteristicas se encuentran pues el
término fantasia alude a géneros que pueden ser muy distintos entre si. Por otra parte
muchas de las partituras no indican la editorial, por lo que resulta dificil determinar cuéles
son europeas y cudles locales. En una primera revision puedo decir que hay veinte obras
tituladas fantasias, algunas de las cuales indican que estan basadas en arias de 6pera o
melodias preexistentes. Varias pertenecen a la donacidon Joseph Plasman y son para oboe
o corno inglés y piano ya que ¢l era intérprete de esos aerdéfonos.

4. Por otra parte existen algunos manuscritos que constituirian materiales
elaborados con fines didacticos que merecen un estudio especifico. Para esto serad
necesario realizar indagaciones biograficas del compositor Angelo Auzzani con el fin de
establecer los ambitos de su utilizacion. Se trata de dos colecciones de partimenti, ambas
en tinta. Una posee numerosas correcciones mientras que la otra es mucho mas prolija.
En la primera hay ejercicios polifonicos para 4; 5 o 6 instrumentos; la segunda esta escrita

para teclado a veces con el agregado de un bajo.

Estado actual del museo

En este momento, el Teatro se encuentra cerrado por tareas de refacciones y las
actividades se trasladaron a otras dependencias. Desconozco qué destino tuvieron las
pertenencias del museo: instrumentos, vitrinas, fotografias, cuadros y particularmente las

partituras con las que estuve trabajando.
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Por conversaciones mantenidas con un trabajador del 4rea administrativa sé que
algunas cajas fueron trasladadas al Archivo Historico de la Provincia. Este dato seria
tranquilizador dado que alli se realiza un trabajo profesional serio. El problema radica en
poder establecer de qué manera se organizaron y acondicionaron los objetos antes del
traslado y si lo que habia sido ubicado en el archivo administrativo fue reunido con el
material del museo.

Para continuar con este trabajo sera necesario consultar este nuevo repositorio y
esperar a que se reinaugure el edificio del teatro, lo cual estd previsto para el VIII
Congreso Internacional de la Lengua Espafiola que se realizara en Cordoba en 2019.

Esperemos que las autoridades hayan tenido en cuenta el valor historico y

patrimonial de los materiales que se trasladaron.
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Reformulaciones de la musica popular latinoamericana mediante su
televisacion en directo. Interacciones con la fonografia y la politica

cultural hemisférica

Maria Paula Cannova
Facultad de Bellas Artes. UNLP

Resumen

La teleaudiencia que ve y escucha la transmision de un recital o concierto en
vivo y el publico que asiste al mismo tienen en comun la experiencia del dramatismo
mostrado. La television en directo o television formal (Gustavo Bueno, 2000) es garante
de la empatia de la teleaudiencia con lo televisado. Los programas televisivos dedicados
a la realizacion musical en vivo, utilizan procedimientos audiovisuales que junto a las
intervenciones de los sujetos que participan en la performance (Simon Frith, 2014)
configuran procesos de reformulacién de los conceptos operatorios con los que produce
el campo musical (Ma. Paula Cannova, 2017). En ocasiones, algunas producciones de
television transmiten conciertos/recitales grabados en teatros con publico y ejecucion en
vivo. Incluso los recursos audiovisuales para mostrarlos y hacer que se escuchen pueden
ser idénticos (Zuza Homen de Mello, 2003), aunque la autenticidad performatica de los
musicos es creada, elaborada y resignificada. A los fines de indagar en la reformulacion
de aspectos musicales se analizan casos provenientes del mangue beat brasilero, el
movimiento musical que incluy6 a fines del siglo XX el rap, el hip-hop, el maracati y el

coco nordestino.

Reformulations of Latin American Popular Music through its Live
Telecast. Interactions with Phonography and Hemisferic Cultural

Policies

Abstract

The audience that watches and listens to the transmission of a recital or live
concert and the public that attends to it have in common the experience of the drama
shown. Live television or formal television (Gustavo Bueno, 2000) is the guarantor of
television audience's empathy. The television programs dedicated to live musical
performance, use audiovisual procedures that together with the interventions of the
subjects participating in the performance (Simon Frith, 2014) configure processes of
reformulation of the operative concepts with which the music field produces (Ma Paula

Cannova, 2017). Sometimes, some television productions broadcast concerts / recitals
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recorded in theaters with public and live performance. Even the audiovisual resources to
show them and make them heard can be identical (Zuza Homen de Mello, 2003), although
the performative authenticity of the musicians is created, elaborated and resignified. In
order to investigate the reformulation of musical aspects, we analyze cases from the
Brazilian mangue beat, the musical movement that included rap, hip-hop, maracatia and

cdco nodestino at the end of the 20th century.
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El médico pernambucano Josue de Castro expuso en el romance Homens e
Caranguejos’ 1a condicion anfibia de los hombres, que en el barro del rio Capibaribe, se
alimentan del cangrejo en el manglar. De Castro expuso la relacion entre geografia,
hambre y poder economico durante la década de 1960, observando en su Recife natal lo
que treinta anos después haria que la caractericen como una de las cuatro peores ciudades
del mundo por sus condiciones de vida. En Recife, capital del estado de Pernambuco, a
finales del siglo XX, la musica popular brasilefia tuvo una opcion de renovacion y de
ampliacion del mercado a escala global. El movimiento Manguebit (denominacién
original, luego modificada a Manguebeat) implico la actualizacion sonora de un folclore
fosilizado por el movimiento Armorial de Ariano Suassuna (1927-2014) en la década de
1970. La principal caracteristica del movimiento Armorial era la creacion de un arte
erudito a partir de rasgos propios a la cultura del nordeste brasilefio. La sede cultural e
institucional del mismo fue la Universidad Federal de Pernambuco —a la que Suassuna
pertenecio— y también las instituciones culturales del municipio de Recife —entre las que
desarrolld tareas de gestion publica entre 1990 y 1994—. A esa forma de idealizacion del
pasado y a la invencion de la tradicion, el Manguebit propuso en el manifiesto Cangrejos
con Cerebro? del disco Da lama ao Caos (1994): “injertar um pouco de energia na lama
e estimular o que ainda resta de fertilidade nas veias de Recife™.

En la ultima década del siglo pasado el hambre, la pobreza y la marginalidad en
Recife se expresaban en altos indices de desempleo, analfabetismo y mortalidad infantil.
Con el cierre de los ingenios azucareros a mediados de la década de 1970, aumento la
migracion rural hacia la ciudad estuario. Viviendo en asentamientos hacinados, en chozas
de barro en los margenes del rio, alimentandose también del propio Capibaribe y uno de
sus mas célebres habitantes, el cangrejo, el pueblo empobrecido de Recife se volvio sujeto
de la musica que incorporaba hip hop, soul, funky y rock al maracatu, la ciranda, el coco

y el baiao.

! De Castro, Josue. Homens e Caranguejos, Civilizagao Brasilera, Rio de Janeiro, 2001 [1968].

2 El manifiesto fue escrito por Fred Zero Quatro, cantante y compositor de Mundo Livre S/A, en julio de
1992. En el episodio dedicado a la banda Mundo Livre S/A, el cantautor se refiere a dicho manifiesto y
explica sus condiciones de produccion. Un analisis del manifiesto sobre la base del concepto de tradicion
de Raymond Williams, en tanto visién del pasado que debe conectarse con el presente, se encuentra
desarrollada en Ribeiro, Getulio. “Caranguejos com cérebro: musica, tradicdo e lazer na ‘cena mangue’ de
Recife”, en XXIII Simposio Nacional de Historia — historia: guerra e paz, Editora Midia, Londrina, 2005,
pp- 213-220.

3 Chico Science & Nag¢do Zumbi. Da lama ao Coas, Chaos Recordings, San Pablo, 1994. [“Injertar un poco
de energia en el lodo y estimular lo que aun queda de fertilidad en las venas de Recife”. Traduccion de la
autora].
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El movimiento Manguebit a partir de 1990 reuni6 critica social, activismo
ecoldgico, militancia politica y reivindicacion de tradiciones culturales nordestinas,
mulatas y originarias. Lo hizo desde la musica. Una musica que partiendo del punk-rock,
paso por el funk, el hip hop y el rap, incluyé instrumentos musicales brasilefios, claves
ritmicas nordestinas como la del maracatii o el baido y modificaciones sonoras en vivo a
partir de instrumentos electrénicos (como /oops, controladores MIDI, bases ritmicas
pregrabadas, entre otros). Dicha manifestacion artistica reunid en las figuras de Chico
Science, Fred Zero Quatro, Renato L, Mabuse y Héder Aragdo la representacion mas
clara de ese movimiento que invitaba a transformar la cultura de Recife con ideas nuevas,
a la vez que lo describia en sus crisis econdémica y social.

En esa situacionalidad, el Manguebit desarroll6 parte de la actividad musical
sobre la autogestion ampliando lazos entre productores locales y bandas musicales.
Rodrigo Gameiro y Cristina Carvalho estudiaron las transformaciones sociales que el
movimiento Mangue tuvo en Pernambuco a partir de su articulacion con las
organizaciones sociales periféricas de Recife y el uso de los espacios y financiamientos
publicos y privados®. En tal sentido afirma que el movimiento Mangue: “...Utilizou
espacos privados e recursos publicos para difundir suas idé€ias e conceitos; elegeu campos
de contestacdo que extrapolaram o ambito das institui¢cdes oficiais e fizeram da agdo

cultural agente de transformacdo™’

. Asimismo, debido al éxito comercial de algunas
bandas, multinacionales del ocio (como Sony Music) se asentaron en Recife con sedes
propias para la produccién musical, situacién que hasta el cambio de siglo estaba
concentrada en San Pablo y, en menor lugar, en Rio de Janeiro. El movimiento Manguebit
tuvo desde sus inicios estrategias de difusion definidas, que posibilitaron la creacion de
mecanismos divergentes de los grandes medios pernambucanos. A la vez, los medios que
difunden la cultura a escala nacional en Brasil también estan concentrados en ambas

ciudades®. La promocién musical del Manguebit tuvo entre 1995 y 1999 un programa en

la radio Universitaria denominado Manguebeat como espacio principal de difusion en el

4 Tanto el festival Abril Pro rock (desde 1993) como el Acorda Povo o el Coletivo Exito 'D Rua son
ejemplos de la promocion de organizaciones culturales colectivas donde musicos, artistas y poblacion de la
periferia de Recife se organiza para promover transformaciones culturales.

5> Gameiro, Rodrigo y Cristina Carvalho. “O Movimento Manguebeat na mudanca da realidade sociopolitica
de Pernambuco”, Politicas Culturais em Revista, 9, 2017, pp. 110-133. [“Utilizé espacios privados y
recursos publicos para difundir sus ideas y conceptos; eligié campos de contestacion que extrapolaron el
ambito de las instituciones oficiales e hicieron de la accidon cultural un agente de transformacion”.
Traduccién de la autora].

6 Tanto la primera grabadora discografica como los primeros medios radiales y televisivos se desarrollaron
primeramente en San Pablo.
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area de Recife. La television también fue y sigue siendo uno de los espacios de promocion
de las bandas musicales de la escena Mangue. Y en la configuracion histérica de una
nueva propuesta de musica brasilefia for export, la television acciond con otras estrategias
de las fonograficas multinacionales su capacidad reproductiva, convirtiendo al Manguebit
en el Manguebeat, la nueva musica de finales de siglo que Brasil pudo exportar como
reunion de diversidad cultural.

La teleaudiencia que recepciona la transmision en directo de un hecho que
involucra actos masivos y las personas que asisten a dicho hecho tienen en comun la
experiencia del dramatismo vivenciado y mostrado. Estos hechos transmitidos en directo
suponen con practicas regladas, como un partido de futbol, un recital o concierto, o un
acto politico o religioso, que tanto publico como teleaudiencia conocen y practican. Asi,
la television en directo o “television formal” segln el fildsofo espafiol, es propuesta como
garante de la empatia de la teleaudiencia con lo televisado.

La musica, como cualquier campo disciplinar, posee conceptos que resultan
operatorios al ser elaborados en base a reglas, normas, pautas con las cuales los sujetos
que participan de la acciéon musical designan procesos, posibles causalidades, relaciones
y valoraciones. Esos conceptos operatorios no son aprioristicos ni inmutables, sino que
poseen una dimension dindmica y constructiva u operacional, es decir no sirven sélo para
describir sino que también implican una forma de produccion intelectiva. Tales conceptos
operatorios son reformulados cuando se producen reflexiones desde el tratamiento
audiovisual. En este caso nos ocuparemos en los casos en los que dichos conceptos
operatorios se asimilan en la tematizacion de la musica en vivo, es decir mediante el
directo en la television formal. La performance musical televisada en directo implica el
uso de procedimientos constructivos de la imagen en movimiento que resignifican lo
mostrado. En igual sentido, lo enunciado verbalmente y transmitido por television en
directo también posee un nivel de determinacion, es decir de delimitacion que impacta en
la conceptualizacionn de la musica y los musicos. Dicha reformulacion opera a nivel
conceptual en la definicién conceptual, en el testimonio de musicos, en la reflexion o
incluso en la afirmacion de periodistas y comentaristas. Pero ademas esa reorganizacion
conceptual puede establecerse o acentuarse con el tratamiento audiovisual que opera en
la transmision.

La adjudicacion del rasgo de verdadero al sonido registrado en directo, es uno
de los pilares de la realizacion documental de tipo antropoldgico y también ha sido la

caracteristica central de los primeros diez afios de desarrollo de la television en
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Latinoamérica, hasta la expansion de la videocinta. En ese marco de practicas, asociando
el vivo a lo auténtico, algunos musicos proponen la ejecucién en tiempo real como
condicion para su participacion televisiva, a su vez, algunos programas exponen como
rasgo distintivo de otras producciones televisivas la inclusiéon de musica en vivo, en la
voluntad de legitimar el contenido del programa y su produccion. En ocasiones, algunas
producciones de television transmiten conciertos/recitales grabados en teatros con
publico y ejecucion en vivo. Esta particularidad, cuestiona la transmision televisiva,
haciendo que la performance en vivo, esté a la vez registrada y diferida temporalmente.
Tanto el comportamiento de la audiencia como la performance transmitida permiten
sumado a la experiencia en el mundo entorno propio a la teleaudiencia la empatia de ésta
con los sujetos que participan de la accién en directo. La teleaudiencia entonces, se
identifica con el publico mediante la visualizacion y la escucha, generando empatia con
el hecho transmitido. Los recursos audiovisuales para transmitir tales situaciones e
incluso los recursos propios del audio, pueden ser semejantes a lo que la teleaudiencia
recepciona. En esa busqueda los trabajos de amplificacion de salas, musicos y publico
resultan dreas que garantizan esa experiencia. Todo esto sin negar que la autenticidad
performatica de los musicos es creada, construida, elaborada y resignificada. Jerome
Bourdon analiza lo que denomina “directo realizado”, en tanto practicas audiovisuales
del directo que permiten su manipulacién temporal. La mirada a cdmara en un plano
frontal mientras se habla o se canta, asi como la existencia de la claque garantizan el
directo y a su vez permiten su construccion. Este concepto permite flexibilizar las
situaciones en las que la musica en vivo es televisada, ya que mientras la performance,
los procedimientos audiovisuales y las enunciaciones de los sujetos protagonistas se
orienten sobre el directo, la reformulacion conceptual operada en la televisacion de la
musica encuentra una condicion de posibilidad. En este trabajo en particular se focalizan
tales procesos en el estudio del Manguebit brasilero.

A los fines de acotar los casos que se mencionaran con mas desarrollo en este
articulo, se acota la muestra a programas televisivos pertenecientes a tres formas de
emision diferenciadas y segmentos socioculturales diversos: la television abierta, la
television educativa y la retransmision en linea. La conmemoracién, la version, el
testimonio y la performance musical han sido rasgos centrales en el estudio abordados a
partir de la descripcion en profundidad. Los casos se seleccionaron a partir del impacto
histérico de la television en la musica popular brasilera (MPB) que Sean Stroud plantea

como constitutivo de la misma. Asimismo la consolidacién de mercados musicales
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vinculados a la exportacion de bienes culturales mediante la fonografia y la television
tematica (MTV, Much Music, etc.) concluyo a finales del siglo XX en la reivindicacién
de una sonoridad nacional y local, mediante estrategias globales.

Se estudiaron las presentaciones en vivo de Nacao Zumbi y Mundo Livre S.A.,
como musicos referentes del Manguebit, en programas especializados en musica. Entre
los casos estudiados se encuentran:

a- de la banda Nacao Zumbi

a.1- programa Bem Brasil’ de la TV Cultura en 1996. Television abierta.

a.2- programa especial de la SESC TV en Santo André en 2008. Television educativa.
a.3- programa Cultura Livre TV Cultura 2016. Television abierta.

b- de la banda Mundo Livre S.A.

b.1- Programa Show livre en 2016. Retransmision en linea.

Desde las primeras presentaciones de ambos grupos de musica se observaron como
constantes:

I-la instrumentacion de ambos grupos. Nacdo Zumbi incluye bateria, bajo
eléctrico y guitarra eléctrica, un set de percusion centrado en congas, agdge y raspadores,
mas tres o dos alfaias, ademas del uso de sampleos y pistas. Mundo livre S. A. no incluye
alfaias, pero si posee trombon y trompeta, ademas de usar eventualmente cabaquinho. Las
instrumentaciones en ambos casos desde la década de 1990 permanecen estables.

Sin embargo, los usos audiovisuales de las instrumentaciones y las performances
de los instrumentistas se modifican en el siglo XXI. En todos los shows en vivo en
espacios grandes las tomas panoramicas del publico se intercalan con acercamientos en
planos detalle de los instrumentos o de las practicas sonoras de los instrumentistas. A
menudo ese rasgo sustituye el rostro del instrumentista, sirviendo inicamente un rasgo de
su instrumento para notar su presencia en términos visuales. En el unico caso donde se
observa una antelacion al uso de los planos en relacién con la musica es el programa
Cultura Livre. En el programa de la TV Cultura el uso de planos detalle en las alfaias, en
el hi-hat de la bateria o en los trémolos del redoblante muestra los parches, las técnicas
de rebote y las caracteristicas de los instrumentos antes que las expresiones faciales de
los musicos. El nivel de detalle y precision implica una busqueda del director que con

intencion clara narra el devenir sonoro y visual en la alternancia entre el fragmento, la

7 El programa transmitia un show en directo desde el anfiteatro de la Universidad de San Pablo, con el
auspicio del Servicio Social de Comercio de San Pablo, una institucion privada de los empleados de
comercio de bienes, servicios y turismo.
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parcialidad y las tomas panoramicas. Esa presentacion visual no se corresponde con la
mezcla de sonido que se escucha en directo, ya que en los planos detalle no escuchamos
con mayor presencia o potencia sonora ese instrumento.

La identidad de las alfaias en el caso particular de Nagdo Zumbi, y en general en
el Manguebit se corresponde con las bases sonoras que sintetizan en esos tambores la
tradicion del maracatu de baque virado. Esos tambores deben armarse antes de tocar
porque los parches estan tensados con sogas, lo que hace que su tension se modifique con
los traslados. A menudo las alfaias se complementan con un redoblan agudo y un agdge
o un cencerro. Si bien los toques o baques de maracati pueden complementarse entre
diferentes alfaias, en el caso de Nagdo Zumbi, los tambores habitualmente funcionan
como una cuerda o grupo que tocan el mismo ritmo a la vez. Todos los instrumentos
eléctricos de la banda, incluida la voz amplificada, pueden mostrase modificados a nivel
sonoro por el uso de distorsiones, compresores, flangers, over drive, chorros y wa-wa.
Excepto la percusion tradicional: alfaias, claves, agdge, congas, etc. ese rasgo no se
mantiene en el caso del uso del cabaquiho en Mundo Livre S.A. donde «Fred 04», el
cantante e instrumentista, adiciona reverb, delays, chorus y wa-wa al mencionado
instrumento.

Ademas de la declaracion de los propios basicos y de los respectivos conductores
sobre la condicion en vivo de dichas transmisiones televisivas, un elemento clave para
esa expectacion es la organizacion de los planos sonoros en las interpretaciones, ademas
de las dificultades de afinacion eventual. En las transmisiones en vivo, aun en las que
existe un cuidado particular por la sonoridad, los planos sonoros se reorganizan en una
nueva mezcla que se diferencia del disco grabado que contiene tales temas. Comunmente
la percusion incluida la bateria tiene un nivel de presencia mas al frente, no en un primer
plano sonoro, pero si mas cercana que lo que las masterizaciones de los discos disponen,
aln en casos tan disimiles como el disco Da lama ao Caos o el disco Fome de Todo de
Nagdo Zumbi. A la vez existen otros aspectos audiovisuales que declaran la condicion en
vivo de la transmision. Esos son los casos en los que se visualiza a uno de los musicos
acomodar el micréfono y cambiar el sonido a partir de la cercania de ese instrumento, o
cuando se lo ve pisar un pedal y se escucha la modificacién de la sonoridad de ese
instrumento. En el caso particular del programa Bem Brasil, la existencia de musicos
invitados que no estan en el disco de referencia, también colabora con la identificacién
del directo ya que la sonoridad y los arreglos se modifican para incluir nuevas voces, o

partes instrumentales.
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2-El tratamiento armodnico de las voces en las canciones del Manguebit no difiere
del paralelismo presente en el funky o en el rock en general. Y atin teniendo a menudo
una organizacion en un nivel temporal paralelo al compas del tema (por ejemplo en el
caso de “Meu Marcatl pesa una tonelada” Jorge du Peixe) la melodia en el caso de Nacao
Zumbi suele incluir cromatismos en un rango intervalico acotado, que no excede la sexta
mayor. Los arreglos para la transmision televisiva no implican siempre una modificacion
de las secciones formales, ni del instrumental, de la armonia o de la melodia. El tempo y
el fraseo vocal son los elementos que con claridad pueden modificarse en la performance
televisada. Un caso especifico es el tempo mucho mas lento del tema “Meu Maracatu
pesa una tonelada” en su transmision en Cultura Livre, o en el mismo sentido la version
de “Maracati Atomico” en el caso antes mencionado.

Interactividade de Mundo Livre S. A. en Show livre presenta divergencias
importantes con respecto a la version del disco, incluye nuevos arreglos vocales y de
vientos metal que no estaban presentes. En la performance vocal «Fred 04», cantante de
la banda, hace uso de una distancia considerable respecto del micr6fono simulando un
filtro, hecho que en la version del disco no esta presente. Esa situacion es reforzada por
un primer plano constante que no omite exponer el recurso subrayando la experiencia del
espectador al seleccionar una toma lateral del cantante y del micr6fono.

Las reflexiones verbales en las entrevistas no dejaron de referirse a la definicién
del Manguebit en torno a las condiciones socioecondmicas de Recife en 1990. Al
momento de considerar las relaciones entre el Manguebit y la tradicion folclorica de
Pernambuco, situacion presente en todos los programas, los musicos expusieron las
necesidades de unificar las herencias culturales de Recife y de Olinda, con el desarrollo
del hip-hop y el funky a fines del siglo XX en tales ciudades.

En particular, todas las presentaciones televisivas tuvieron momentos de
entrevista. En esos momentos ciertas definiciones o relatos se imponen como constantes.
Resaltan aquellos sobre el proceso compositivo con relacion al orden en el que se elabora
una cancion, y su vinculacion con la poesia. Los interrogantes del publico son incluidos
en la television abierta y en la retransmision en linea de forma presencial o diferida
mediante uso de redes sociales. Los mismos buscan conocer hechos desencadenantes de
ciertas letras de canciones, anécdotas de la vida privadas de los artistas, rasgo que lo
centran en el star system, cuando mayoritariamente la actitud pareciera ser contraria a
tales efectos. La formulacion utilizada por el publico en sus interrogantes se corresponde

con el tipo de preguntas realizadas por el conductor o periodista, en una semejanza que
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no permite considerar los aportes que diferencian roles y potencialidades de dos sujetos
con responsabilidades diferentes. Los publicos no son comunicadores sociales, sin negar
sus intereses particulares cuando en la formulacion de interrogantes coinciden con la de
periodistas los aportes especificos aparecen velados en su significacion. Por otro lado, en
los testimonios de los musicos se advirti6 en dos oportunidades la referencia a las
injerencias de las grabadoras multinacionales y a la participacion de politicas diplomacias
a nivel cultural que promovieron su participacion en giras europeas y norteamericanas.
En el primer caso, podemos mencionar el relato de la inclusion de la cancion “Maracata
Atomico” (1974) de George Muntaner en el disco Da lama ao Caos (1994), como una
imposicion de la filial brasilena de Sony, con el objetivo de ligar el Manguebit a la
Tropicéia. Y en el segundo caso, el guitarrista de Nagao Zumbi expone como la Embajada
Suiza en Brasil los invitd a tocar en una gira por el pais a partir de su promocién en
Europa. Otro caso de la diplomacia cultural en la que el Manguebit y la musica brasilefia
en general estuvieron expuestas fue el recital en Central Park en el cual compartieron
escenario Nagdo Zumbi, Lenine, Caetano Veloso y Gilberto Gil. La exposicion de la
diplomacia cultural y de las experiencias con sellos discograficos multinacionales en las
entrevistas no obtiene repregunta por parte de los periodistas o conductores. Sin embargo,
a menudo los musicos refuerzan, como consecuencia de tales relatos, la necesidad de
incorporar las tradiciones sonoras del nordeste brasilefio a una musica universal: el rock.
No obstante, a nivel sonoro, las elecciones de esa nueva generacion del rock brasilefio se
apoyaron ain mas en los ritmos afroamericanos y mulatos del pais del norte, antes que en
sus versiones blancas. Tanto el funky como el rap, o el soul presente en gran parte del
movimiento Mangue posee raices afroamericanas, y eso se sintetiza en una forma de
organizacion temporal que rechaza la cuadratura del compas sin abandonar la regularidad.
Pero en el Manguebit, los baques de las alfaias, los riff en el cabaquinho implican ademas
una eleccion: la reivindicacion del origen y la actualizacion sonora del pasado.

Los manglares de la costa norte de Brasil, ese hébitat que reune agua salada y
dulce, crias y embriones, aire y agua, son el quince por ciento del total del planeta. Los
manglares, como biotopos tropicales, alojan también a especies migratorias y cuidan de
crias pequenas de muchos diversos animales. Lo que da estructura a esa locacion son los
mangles, arboles haldfilos que extienden sus vastagos desde el aire hasta enraizar en el
fondo del agua salobre, formando una continuidad visual entre el tronco y la raiz, y a la
vez generando una especie de reflejo de la copa en la base del arbol. Por su curvatura, los

pueblos originarios en Latinoamérica los llamaron &rboles retorcidos. Tal vez esa
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continuidad biologica se mantenga en la cultura musical de Recife, cuando incluso desde
el rock asumen las tradiciones sonoras locales.

La television brasilefia contribuy6 a la creacion de un nuevo producto nacional
para exportar, tanto como permitié expandir propuestas que transformaron las tradiciones
a las vez que las reivindicaron, en un proceso de globalizacién y particularizacion
paralelos. Ya sea con camaras elevadas en gruas que muestran en diferentes velocidades
a miles de personas o con un plano fijo hacia una platea pequeiia, la television muestra el
baile que el Manguebit asume, y que con la inclusion de determinados ritmos y
sonoridades recuerda que “...el hambre tiene una salud de hierro”. Tal vez por ello, el
ciudadano del mundo en el Manguebit, habla portugués, toca alfaias, samplea a Jorge Ben

y se transmite por MTV.
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Redobles mas alla del Biobio: la Cumbia Ranchera-Tropical en el

centro-Sur de Chile

Pablo Catrileo Aravena
Universidad Alberto Hurtado

Resumen

La industria cultural mexicana, penetr6 en Chile hace ya ochenta afios. Primero
fueron las peliculas de la “época de oro” del cine, seguido de constantes visitas de charros
cantores protagonistas de las mismas, sumando una constante radioteledifusion.

Tal fue el impacto de los bienes culturales mexicanos a partir de 1940, que fue
necesario replicar sus modelos en Chile, surgiendo en lo musical emuladores de la musica
mariachi y nortefia, instalando para siempre en el inconsciente colectivo nacional la
llamada musica ranchera.

Son el corrido, la cancién ranchera, la cumbia-ranchera y el tropical-ranchero,
ritmos distintos pero de un origen comun. Presento en este trabajo, un acercamiento al
ultimo de €stos, que si bien comparte una matriz mexicana en cuanto a sonoridades con
otros géneros del cancionero mexicano, constituye a partir del siglo XXI, la renovacion
del estilo ranchero en Chile, en virtud de su performance y apropiacion de recursos
tecnoldgicos principalmente.

La cumbia ranchera-tropical, es hoy el ritmo mas popular de Chile. Sin embargo,
al igual que la musica ranchera en general, sufre permanentes descalificaciones, siendo
infravalorada por sectores sociales y académicos. No obstante, demuestra su fuerza
mediante la enorme cantidad de cultores y difusion, sumando ultimamente ademas la
Patagonia argentina.

Conceptos clave: ranchera chilena, cumbia ranchera-tropical, musica

infravalorada.

Redobles beyond Biobio: the Cumbia Ranchera-Tropical

in the Center-South of Chile
Abstract
The Mexican cultural industry penetrated in Chile eighty years ago. First, the
films of the cinema "golden age" followed by constant visits of charros singers who
starredon the same ones and adding a constant broadcasting.
Such was the impact of Mexican cultural goods after 1940, that it was necessary

to replicate their models in Chile, emerging in the musical emulators of mariachi and
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nortefia music, installing in the national collective unconscious the so-called ranchera
music forever.

They are the corrido, the ranchera song, the cumbia-ranchera and the tropical-
ranchero, different rhythms coming from a common origin. Through this essay, I present
an approach to the latter style mentioned which, even though it shares a Mexican matrix
in terms of sonorities with other genres of the Mexican songbook, it represents the
renewal of the ranchero style in Chile by virtue of its performance and appropriation of
technological resources from the XXI century to these days.

Ranchera-tropical cumbia is the most popular rhythm in Chile nowadays.
However, as the "ranchera music" in general, the ranchera-tropical cumbia is permanently
disqualified and undervalued by social and academic sectors. However, the ranchera
demonstrates its strength through the huge number of cultures and dissemination, also
including the Argentinian Patagonia recently.

Keywords: ranchera chilena, cumbia ranchera-tropical, undervalued music.
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Introduccion

Musica ranchera: con esta frase genérica, o bien ranchera a secas, se estila en
Chile aglutinar a todos los repertorios musicales provenientes de México y producidos en
el pais, partiendo del mariachi y el conjunto nortefio, no estableciéndose diferencias
sustanciales entre polka, corrido, son, huapango y sus asociaciones con la cancion, el
bolero, el vals y la cumbia.

«Los méjico» —otra de sus coloquiales denominaciones— han cautivado por
décadas, principalmente a los habitantes de sectores rurales y pueblerinos, produciendo
uno de los primeros y mas importantes procesos de folclorizacion ocurridos en el pais.
Asimilaciones culturales y estético-sonoras de artistas mexicanos por parte de intérpretes
chilenos produciran un estilo que gradualmente incorporara elementos propios, al punto
de hablar hoy, de una musica ranchera chilena (MRCH).

Durante una década como trabajador de la educacion publica entre el Biobio y
La Araucania en Chile, he observado que no existe fiesta, radioemisora local, «wurlitzer»
de fuente de soda o cantina, o bien, un simple trayecto en autobus, que no tenga alguna
cancion con tintes mexicanos. La llamada musica ranchera suena en todos lados, y parece
estar impregnada en el ambiente y en el paisaje sonoro de pueblos chicos y lugares
populares de ciudades del centro y Sur del pais, principalmente.

Busco valorar la MRCH como una expresion popular viva, que tildada muchas
veces de «populachera» o de mal gusto por sectores académicos y puristas —demostrado
en la escasa cantidad de estudios sobre el tema— ha autoconstruido una escena,
mayoritariamente sin el favor de los grandes bloques comunicacionales en Chile.

[ Por qué la musica ranchera es tan popular, pero parte importante de su audiencia
reniega de ella, relegandola al tltimo plano de la musica de moda? Me interesa indagar
por qué es catalogada como una «musica menory, despreciada por intelectuales y jovenes
extravagantes, que imponen las modas, considerdndola “un sonido no muy sensual, algo
anticuado y de campo™’.

Pese a estos rotulos, cotidianamente da muestras de arraigo, liderando la venta
de discos, sobre todo en el ultimo decenio con la explosion de la cumbia ranchera-tropical
y su nutrida variedad de cultores y difusion, cumpliendo a cabalidad objetivos como
entretener y congregar, transformdndose ademds, en un potente sello identitario,

traspasando incluso las fronteras chilenas.

' Wald, Elijah. Narcocorrido. Un viaje al mundo de la miisica de las drogas, armas y guerrilleros,
HarperCollins, New York, 2001, p. 2.
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Antecedentes

Los primeros acercamientos de la muisica mexicana con Chile, se debieron a la
apertura comercial de México a fines del siglo XIX, comercializdndose repertorio
decimononico tardio de salon, mediante partituras y cancioneros a partir de 19202, En
esta época, también sonaran repetidamente canciones como Cielito lindo o ;Qué sera?
adaptadas para campaiias politicas.

Seran determinantes en el gusto por lo mexicano, hitos como el estreno en 1937
del film Alld en el Rancho Grande, y €l inicio de la «época de oro» del cine de ese pais,
identificando rapidamente al espectador chileno con la trama y las canciones presentes en
las cintas; y el aporte de su gobierno tras el terremoto en el centro de Chile en 1939,
consistente en un barco con ayuda solidaria y grupos de mariachi?.

La presencia mexicana en este periodo fue deslumbrante, acaparando largamente
los espacios de prensa y radio, suscitando una alta demanda por la musica mexicana,
fomentando el surgimiento de imitadores, y generando un profundo arraigo y privilegio

por sobre otras expresiones musicales tildadas de «nacionalesy.

Desde Curacavi a Lumaco

La cumbia ranchera chilena, es una adaptacion de la cumbia nortefia originada
en México a raiz de la adopcion de ritmos centroamericanos y caribefios*. Definida pocas
veces, solo en cronicas periodisticas encontramos rastros. La siguiente cita, de autor

andnimo, es muy descriptiva:

Siempre con un bajo alegre, marcado en quinta, que queda en la memoria
auditiva [...] una percusion simple, clara y guiadora del baile, una guitarra en
sutil punteo y un acordedn melddico en la presentacion y acompanante en las
estrofas, este estilo de cumbia se ha mantenido [...] vigente por mas de 45 aflos
en gran parte del pais [...] y solo en la centralidad de Santiago pareciera a veces
que se le pierde la huella, ante el olvido de las radios FM.’

Esta musica debe su arraigo a la carrera del primer conjunto nortefio chileno:
Los Hermanos Bustos —campesinos de Curacavi—, que como muchos jovenes de

mediados del siglo XX, fueron influenciados por la avalancha traida por la industria

2 Véase Gonzalez, Juan Pablo y Claudio Rolle. Historia social de la miisica popular en Chile, 1890-1950,
Ediciones Universidad Catoélica de Chile, Santiago de Chile, 2005.

3 Véase Gonzalez y Rolle. Historia social de la miisica popular en Chile, p. 431.

4 Véase Olvera, José. “La radio en la construccion social de la musica nortefia mexicana”, en Luis Montoya
(ed.), jArriba el Norte...! Musica de acordeon y bajo sexto, I1, INAH, México, 2013, p. 33.

5 Recuperado de: [https://lascumbiasenchile.wordpress.com/2012/05/16/47-anos-de-cumbias-nortenas-en-
chile].
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mexicana. A raiz de su éxito, surgirdn propuestas similares hasta hoy activas,
estandarizando un repertorio y conformando un s6lido panorama estético, social y sonoro
que he denominado MRCH.

Por su parte, la nueva cumbia ranchera-tropical (CRT) o si se prefiere estilo
tropical-ranchero, es un subproducto, o variante estilizada del ritmo descrito
anteriormente, actualmente masificado por jovenes que apoyados por la tecnologia, han
establecido ciertas distancias de sus predecesores.

Alrededor del afio 2004, Marcio Toloza —autoproclamado creador del estilo—
forma su agrupacion Los Charros de Lumaco en Capitan Pastene (La Araucania)
recreando con singular éxito en Chile la propuesta del grupo argentino Los Charros,
originarios de la provincia del Chaco®.

Tras permanecer por afios como trabajador agricola en zonas de Neuquén y Rio
Negro, éste conoce al conjunto. Al retornar a La Araucania, graba artesanalmente sus
primeros discos, apareciendo en 2005 la cancion “Como dejar de amarte”, punta de lanza
de su mediatico éxito. Con varios discos super ventas y presentaciones ante grandes
audiencias, no han estado exentos de polémicas, como pleitos judiciales por ser duefios

de la marca. ;Y como no hacerlo?, si el solo nombre Los Charros vende millones en todo

Chile.

Tropical-ranchero

Seglin notas de prensa, existirian mas de tres mil agrupaciones rancheras en
Chile, donde estimo, predomina lo tropical-ranchero. Claramente nos encontramos frente
a un nuevo periodo de exaltacion de la misica mexicana.

Como ya se dijo, la CRT recoge caracteristicas de la cumbia ranchera tradicional,
y a su vez se distancia. Predominan los instrumentos musicales de generacion electronica,
siendo los teclados y sus secuencias ritmicas pregrabadas junto al bajo, interpretados
generalmente por una sola persona mediante el sintetizador. Tras la masificacion del
sonido de Los Charros de Lumaco, el teclado Casio CTK-811EX se convertira en la
columna vertebral del estilo, utilizado por muchos como recurso inconfundible en la

sonoridad del género.

¢ Liderados por Daniel Cardozo, se mantienen activos entre 1993 y 2010, como cultores de una cumbia
romantica, siendo contemporaneos de agrupaciones mexicanas de alta rotacion en la época como Los
Temerarios y Bronco.
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Generalmente los conjuntos suman otro integrante que se encarga de la bateria
electronica y/o la percusion —conformada por timbaletas, cencerros metalicos y plasticos,
més platillos—’, completando eventualmente con acordedn y/o guitarra eléctrica.

Otras caracteristicas del estilo son melodias reiterativas, tesituras reducidas,
armonias dentro de los grados principales de la tonalidad y que en su mayoria se
encuentran en modo mayor. Un recurso tipico es la interpretacion de covers de los
llamados «clasicos mexicanos», asi como readaptaciones de baladas latinas.
Ritmicamente destacan marcadas introducciones con redobles de baterias programadas al
inicio y en las cadencias estroficas de la mayoria de las obras, sumando la presencia
constante del giiiro metalico.

Como recursos performaticos, encontramos integrantes que no tocan
instrumentos, sino mas bien se dedican a la animacién y al baile. Los atuendos, por su
parte, suelen ser vistosos y de llamativos colores. También es costumbre presentarse al
inicio de las canciones, exaltando el nombre del grupo y su origen, suerte de declaracion
de principios o bien, sentido de pertenencia. Se estila ademas, saludar a sus audiencias,
generalmente en los interludios de las obras. Estas acciones, da la impresion que buscan
marcar diferencias entre tantos exponentes, y que a primera escucha para el auditor
comun, suelen sonar iguales.

La heterogeneidad de los lugares en que se presentan los exponentes de la CRT
es bastante llamativa. También la frecuencia de presentarse en vivo. Podria sefalar, sin
temor a equivocos, que semanalmente es posible encontrar mas de algin encuentro
ranchero en nuestra zona de estudio.

De indoles diversas, destacan toda clase de festejos: beneficios, bailes vecinales,
torneos de futbol, campanas politicas y cada cierto tiempo las llamadas «cumbres
rancherasy, eventos con un grado de organizacién mayor, preparadas por algun productor
artistico con vision comercial, o alguna entidad gubernamental. También son instancias
autogeneradas por un grupo de cultores que buscan solventar su actividad. Suelen utilizar
recintos cerrados —principalmente gimnasios municipales— permitiendo convocatorias
masivas. Incluso en sectores predominantemente rurales, disponen autobuses de
acercamiento para sus habitantes.

En las «movidas rancheras» —como también se conocen los lugares de

actuacion— ademas es posible encontrar stands con ventas de ropa, discos, comidas, y en

7 La utilizaciéon de instrumentos de percusion, es lo que entregaria el adjetivo de tropical a la cumbia
ranchera. Declarado asi por varios cultores en mi trabajo de campo.
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ciudades como Los Angeles (Chile) y Osorno, ya se acufia el término «Discoteque
rancheray.

Dentro de la comercializacion de la musica, he observado la venta mano a mano
de CD’s —que pueden ser autografiados en el momento, sumando la respectiva foto— y
también en puestos cerca del escenario y a la entrada de los recintos. La venta de discos
por via tradicional, la concentran principalmente los sellos Tekyla Records y Zona
Ranchera.

La factura de una agrupacion de CRT, resulta sencilla y econémica, igual sus
grabaciones, fluctuando entre USD 900 y USD 1000%. Tekyla Records es el sello que mas
discos y casetes vende en la actualidad en el pais’, reflejando claramente la idea de Becker

“mundos del arte”'”

, como una red de personas en actividad cooperativa y organizada,
pues realizan toda la cadena productiva: se graba, edita, masteriza, se cortan los discos y
elaboran sus caratulas, se realizan videos promocionales, publicitando también a los
medios, mediante un vendedor en terreno. Ademas ofrecen los discos al publico mediante
su propia disqueria, bordeando en promedio los USD 5 por unidad, incluso es posible
encontrar CD’s por menos de USD 2.

En la CRT ya es comun el uso de internet, donde YouTube se ha transformado
en una exitosa vitrina. Plataformas como Facebook o WhatsApp son a su vez, las

preferidas para publicitar actuaciones, dotando a las bandas de cierta independencia en la

promocion de su musica, mostrandose mas cercanos a su audiencia.

.Un estilo despreciado?

He detectado que la musica ranchera en Chile es altamente infravalorada. Al
parecer, genera puntos de tension simbolicos entre lo nacional y lo fordneo y entre lo
urbano y lo rural. Ademas su fuerte carga sentimental, no siempre es vista con buenos
ojos por la academia y sectores puristas. Apelativos como «sensibleray, «populachera» o
«cebolleray, estigmatizan a sus oyentes e intérpretes.

Si la cultura chilena es resultado de entrecruces con elementos externos (chinos

en el Norte, alemanes en el Sur, croatas en la Patagonia, etc.) ;por qué la influencia

8 Véase el reportaje Rancheras: la miisica que se escucha pero no se ve. Television Nacional de Chile,
2008.

% Véase el reportaje EI sello que hace plata con los cassettes. Recuperado de:
[http://foros.fotech.cl/topic/74486-tecnologia-detras-del-parlante/page-33].

10 Becker, Howard. Los mundos del arte: sociologia del trabajo artistico, Universidad Nacional de
Quilmes, Bernal, 2008.
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mexicana, particularmente la musica, es mirada con desdén? De las «musicas nacionalesy
de los paises nombrados, no conozco una que se baile con tanto 4nimo, ni que se cante
tan sentidamente. Entonces, ;por qué en espacios de distencion se gritan a todo pulmon,
en improvisados coros de desconocidos, canciones como Las marnianitas o El rey?

Un alto consumo de musica fordnea se produjo en Chile entre 1950 y 1970,
dominado por USA y México!l, lo que habria perjudicado a la musica nacional,
reinstalando un antiguo debate sobre si la ranchera debe ser considerada o no como

nacional. Dentro del texto Chile mirando hacia dentro, cito:

En el campo, con menos remilgios nacionales, reina la musica charra
mexicana, extrafiamente. Y las estrellas del cine de ese pais [...] se instalan
poderosamente en el imaginario popular. Hay una misteriosa, insufrible y
persistente identidad del huaso real con el sufrido pedn mexicano, que no atisba
el huaso encollerado y elegante de chamanto colchagiiino y que escucha la
cueca con el arpa fabricada en Paraguay'%.

(Por qué llama la atencién que extrafiamente reine la “musica charra”? ;No se
supone que del campo se tomo la «verdadera» tradicion del «ser» chileno? Lo interesante,
es que al final de la cita, se alude a dos personajes antagonicos: el «huaso real» —peon del
campo— y el «huaso patrén». En esta lucha de clases, por decirlo de algin modo, se
encontraria la musica ranchera, transitando en una marginalidad paralela al canon musical
de la musica tipica.

La también denominada musica folclorica, seria la encargada de potenciar
valores vinculados a las tradiciones patrias y a la exaltacion de las bondades del territorio,
o0 sea, la responsable de construir una identidad nacional. Comun es escuchar toda suerte
de lamentos por parte de defensores de la cultura criolla: “La pérdida de identidad en
nuestro pais es preocupante y llega a todas las actividades de la vida nacional [...] no nos
damos cuenta como se diluye el acervo histérico rural chileno”!®. Para asegurar su
supervivencia, se inventan toda clase de eventos: muestras gastronomicas, fiestas
costumbristas, trillas a yegua suelta, etc. donde lo menos importante es preservar la
tradicion, prevaleciendo un afan lucrativo. Lo curioso y paradojal para mas de alguno, es

que en estas instancias, la “musica ranchera” siempre esta presente.

' Gonzalez, Juan Pablo y otros. Historia social de la miisica popular en Chile, 1950-1970, Ediciones
Universidad Catolica de Chile, Santiago de Chile, 2009.

12 Garay, Cristian. “Poblacion y sociedad”, en J. Fermandois (coord.), Chile. Mirando hacia dentro, IV,
Taurus, Santiago de Chile, 2015, pp. 276-277.

13 Yafiez, Leonel. “Minas del Prado Tierra creadora”, Revista Quinchamali, 2, 2010, p. 109.
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(Por qué «los méjico» gustan tanto? Entre muchos consultados, prevalece el
evocar recuerdos familiares con la ranchera antigua; pero fundamentalmente es por lo que
dicen sus canciones. Podria inferir que éstos describen, o mejor dicho, retratan fielmente
los modos de sentir y pensar de muchos en Chile.

A través de los textos de canciones podemos reflejar nuestra intimidad,
emociones y sentidos de pertenencia. Vila indica que “ofrecen maneras de ser y de
comportarse [ademas de] modelos de satisfaccion psiquica y emocional”!®, citando
ademas la poderosa capacidad de interpelar de la musica popular, pues trabaja con
experiencias emocionales intensas, permitiendo facilmente su apropiacién. La musica
ranchera demuestra esta capacidad retratando lo cotidiano, parece que «le estan cantando
a uno», como comenta René Flores: “La musica mexicana tiene muchas letras que en
momento ‘de’, interpretan lo que estds viviendo, y eso hace que el gusto vaya
enraizdndose, pues [...] como tiene una variedad tan grande de temas [...] es muy facil
irse identificando” >

La cancion mexicana ha sido privilegiada, segin Dannemann por “su facil
coreografia, la memorizacion simple e inmediata de su forma ritmico-melddica y la
atraccion de sus textos poéticos, por lo comin concernientes a aventuras pasionales”!®.
En torno al baile, contribuye a acercar a la pareja, a través de un paso sencillo, sin la
complejidad de la cueca, o sea, cualquiera puede pararse a bailar libremente sin temores.

Indagando en YouTube, respecto a la CRT, es posible leer comentarios de
mexicanos sorprendidos de que tan lejos se escuchen reminiscencias de su folclore,
felicitando a los grupos chilenos. Otros, la califican como musica asquerosa, con
cantantes horribles, donde “todos tocan igual, no tienen cerebro para hacer algo nuevo, el
mismo sonido, el mismo ritmo, el mismo redoble, aburre”!”.

El folclorista Ramiro Venegas, sefala: “es musica muy ordinaria, me duele el
estomago cuando la escucho, se van en puros ritmos y nada de musica, pa’ que decir la

armonia, son un fiasco [...] se aprovechan de la mala cultura musical de la gente

vendiendo guevada'8. Le consulto por que se produce esa mala cultura musical y ;como

14 Vila, Pablo. “Identidades narrativas y musica. Una primera propuesta para entender sus relaciones”,
Trans- Revista transcultural de Musica, 2, 1996, p. 5.

15 Entrevista personal del autor a un asistente al Festival Ranchero de Chanco (Cauquenes), 2016.

16 Dannemann, Manuel. “Situacion actual de la musica folklorica chilena. Segin el Atlas del Folklore de
Chile”, Revista Musical Chilena, 132, 1975, p. 81.

17 Recuperado de: [https://www.youtube.com/watch?v=X0_ Pbq331w8].

'8 Entrevista personal del autor al profesor de musica y cantor popular Ramiro Venegas en Cobquecura
(Nuble), 2017.
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se podria revertir? Comenta que “se genera porque hay sellos que no aportan nada, sino
ganar dinero. Se puede revertir dando difusion a la musica mexicana, que es linda, pero
de calidad”"®.

Esta musica linda, a la que se refiere Venegas, es la que fue canonizada en
Meéxico como referente nacional, tras la «época de oro» del cine, representando para
muchos la «verdaderay tradicion mexicana, lo épico, lo realmente sentimental-amoroso,
a diferencia del «estilo nortefio», vinculado a problemas de inmigracién y narcotrafico.

Ramirez-Pimienta comenta que en M¢éxico rechazar la nortefia es “un
mecanismo de inclusion al buen gusto [...] decir ‘yo no escucho musica nortena’ [es]
intentar deslindarse de ser percibido como miembro [de] una supuesta clase baja (que en
teoria, seria la inica que consume esta musica)”?°.

La idea que la clase baja escucha «los méjico» en Chile, podria remontarse a la
apropiacion de esta musica, principalmente por el inquilinaje campesino migrado hacia
las urbes durante la primera mitad del siglo XX. Con el rapido crecimiento demografico
y econdmico nacional, éstos se constituyeron en la llamada clase trabajadora, que
mantuvo el arraigo por las canciones mexicanas, apelando a las nostalgias por el pasado
rural, también como una forma de resistencia social al modelo imperante.

Sin embargo, la ranchera ha protagonizando importantes hitos en la musica
popular chilena, como la primera aglomeracion por una “estrella de la cancion”, con Jorge
Negrete en 1947; el primer disco de oro con Guadalupe del Carmen en 1954; y el disco
mas vendido México lindo y querido, con Maria José Quintanilla en 2003.

A pesar de décadas de difusion, la musica ranchera parece moverse en una suerte
de underground criollo. Actualmente, segin el locutor Hugo Olivares, los grandes
bloques corporativos radiales en Chile no la tocan, pues la consideran vulgar, “sin clase,
y sobre todo, las ven como una musica que trajo Pinochet”?!.

Pese a las trabas y descalificaciones, ésta subsiste con el incondicional fanatismo
de sus seguidores y no necesita de apoyos mediaticos ni estatales, como si lo necesitan

otras musicas chilenas —a proposito de leyes como la del 20%2*— discutidas a nivel pais

para la difusion musical de lo propio en la radiotelefonia nacional.

19 fdem.

20 Ramirez-Pimienta, Juan Carlos. “Musica nortefia mexicana”, en Luis Montoya (ed.), j4rriba el Norte...!
Musica de acordeon y bajo sexto, 1, INAH, México, 2013, pp. 12-13.

2! Montoya, Luis. La norteiia en Latinoamérica o El transnacionalismo musical cosmopolita en las
periferias, CIESAS, Mérida, 2014, p.131.

22 Véase Ley N° 20810. Recuperado de [https://www.leychile.cl/Navegar?/idNorma=1076447]
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Traspasando fronteras

Fue durante mis afanes mochileros, que llegué¢ a la provincia de Neuquén en
Argentina, sorprendiéndome con la existencia de la musica ranchera también en ese pais.
A los clasicos chamamés, tonadas y cuecas camperas tipicas de estas comarcas, es posible
agregar desde hace un tiempo la ranchera, introducida desde Chile, también bajo la
etiqueta de musica regional.

La CRT ha experimentado un notable desarrollo en el pais vecino,
principalmente desde Neuquén hacia el Sur, fomentando la aparicion de muchos

conjuntos, como indica Roberto Bravo:

rancheros o nortefios netos pocos [...] como “Los Charros de Lumaco”
montones [...] si, alld los grupos chilenos son muy seguidos, una por que la
interpretacion chilena es muy especial [ademas] en la Patagonia argentina hay
muchisimos chilenos”. Incluso el misico yungayino se la juega con cifras “de
tanto ir y venir” comenta: “Cipolletti por ejemplo el 60 % es chileno, Zapala
el 40 % y asi [...] Centenario, General Roca, Allen, muchisimo chileno
residente” %,

Ya desde cruzar la cordillera es posible encontrar en el mismo puesto de
migraciones afiches publicitando eventos costumbristas donde participan exponentes de
la MRCH junto a cultores trasandinos del estilo. También al recorrer las ya escasas
disquerias de la ciudad de Neuquén, es posible avistar CD’s de conjuntos rancheros. A

continuacion un panorama de agrupaciones argentinas del estilo:

LOCALIDAD AGRUPACION
Zapala Duefios del amor
La Cima
Chos Malal LaNueva
Los Che
Los Manantiales de Chos Malal
Angel Mercado
Cutral-Co LosDesnutridos
Los Tropicales del Ritmo
La Nueva Imagen
El Huecnu Grupo Amanecer
Centenario Grupo Star
Cinco Saltes Los Angeles Tropicales
Neuquén Capital Los Rancheros de Neuguen
Mely-ven
Las Lajas Los Chamas dela Buitrera
San Patricio dd Chafiar Pasion Ranchera
Rincon de los Sauces Sentimiento rinconense
Plottier Impacto Ranchero
San Martin de Los Andes LosRancheros de Los Andes

Provecto ranchero

Figura 1: algunos intérpretes rancheros en Neuquén, Argentina

23 Entrevista personal del autor al director musical y acordeonista de Los Halcones Negros en Yungay
(Nuble), 2017.
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Conclusiones

La musica ranchera ha sido capaz de permanecer en el tiempo, sacarle amplia
ventaja en utilizacion y preferencias del publico al llamado folclore chileno, y sobrevivir
a modas musicales que van desde el tango al regueton, logrando trascender por
generaciones, renovandose y demostrando vigencia, como ocurre hoy con lo tropical-
ranchero, que en poco mas de una década, ha dotado de una nueva escena, performance,
timbre y color a la musica ranchera, demostrando que nos encontramos en un nuevo
periodo de exaltacion de lo mexicano en Chile.

Creo que el folcore chileno desde su concepcion de estado-nacion, carece de
elementos para representar al grueso de la poblacion, donde la musica mexicana —con el
empujon inicial de la industria— ha logrado llenar ese espacio, reivindicando lo rural y
campesino tradicional que pretendia mostrar la musica tipica, fortaleciendo la
fundamental &rea de la emocion y la sensibilidad de los chilenos. También como musica
bailable, ha contribuido al habitante local promedio, a fortalecer sus vinculos colectivos
y eXpresivos.

A pesar de las controversias, la musica ranchera sigue sonando, quizas en
Santiago u otras grandes y modernas ciudades no tanto. Pero solo basta salir de ellas, y
encontrarse con un paisaje sonoro que ya se lo quisieran la cueca o la tonada. Pasan los
afnos y las politicas culturales de gobierno contintian ignorando la MRCH, de la misma
forma que lo hace el aparataje escolar y los grandes medios de comunicacion.

Por el contrario, comln es escuchar discursos sobre que hay que preservar y
rescatar lo tradicional y lo nuestro. Lo cierto, es que la ranchera no necesita protecciones
legales ni rescates, pues es capaz de sostenerse por si misma. “Es que a la fuerza no es

carifio”, reza el viejo adagio popular.
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Pablo Catrileo Aravena: musico, autor y compositor de musica popular y de raiz, nacido
en 1981 y criado entre las ciudades de Concepcion y Talcahuano en la Octava Region de
Chile. Como Licenciado en Educacion (Universidad de Concepcion, 2006) ha
desarrollado docencia musical en multiples sectores rurales entre Nuble, Biobio y la
Araucania, situacion que ha influido permanentemente en su obra e intereses. Su obsesion
por los viajes y su aficion por las letras, lo llevan a cursar a partir del 2015 el Magister en
Musicologia Latinoamericana (Universidad Alberto Hurtado, 2017) en Santiago de Chile.
Como investigador, ha colaborado en publicaciones como la Revista Ethnomusicology
Review/Sounding Board. UCLA, Los Angeles, California, participando ademas en foros
y seminarios en las Universidades de Santiago, Talca, Andrés Bello, Concepcién y La
Plata en Argentina. Actualmente se encuentra preparando un libro sobre la musica

ranchera en Chile, investigacion pionera en el estilo.
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Topicos y dramatismo en la misica de George Andreani para dos

peliculas de Carlos Christensen (1943)

Rosa Chalkho
Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo. UBA

Resumen

En 1943 se estrenan dos peliculas dirigidas por Carlos Hugo Christensen con
musica compuesta por George Andreani y produccion de los estudios Lumiton.

Safo, historia de una pasion y Dieciséis arios inician un cambio narrativo en el
canon del cine clasico argentino en la década del ’40, al tiempo que consolidan al director
y compositor como una dupla creativa que trabajara en otros muchos films.

La ponencia estudia los topicos presentes en la musica incidental de las dos
cintas, con el objetivo de evidenciar la manera en que la musica para cine colabora en la
construccion del sentido, a partir de reforzar climas, emociones y anticipaciones
narrativas. Hipotetizamos que estos sentidos no emergen ex nihilo, sino que provienen de
un tipo de codificacion previa (los topicos) construida por el lenguaje de la musica
romantica y post romantica, que la enunciacion cinematografica clasica se encargd de
utilizar y como consecuencia, de reificar su fortaleza como cédigo.

La musica de las dos peliculas esta construida mediante el recurso del leitmotiv
como organizador de la relacion entre la trama y la banda sonora. Es asi que nos
preguntamos especialmente por las maneras en que aqui funcionan y se relacionan los
leitmotivs.

Conceptos clave: musica cinematografica, teoria tdpica, cine argentino, George

Andreani, Carlos Christensen.

Topics and drama in the music of George Andreani for two films by

Carlos Christensen (1943)

Abstract

In 1943 two films directed by Carlos Hugo Christensen with the music score
composed by George Andreani and production of the Lumiton studios were released.

Safo, the story of a passion and Sixteen Years began a narrative change in the
canon of Argentine classic cinema in the 40s, while consolidating the director and
composer as a creative duo that shall work on many other films.

This paper studies the topics present in the incidental music of the two films, in

order to demonstrate the way in which film music collaborates in the construction of
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meaning, from reinforcing climates, emotions and narrative anticipations. We
hypothesize that these senses do not emerge ex nihilo, but come from a type of previous
coding (topics) constructed by the language of romantic and post-romantic music, which
classical cinematographic enunciation was commissioned to use and, as a consequence,
to reify its strength as a code.

The music of the two films is constructed through the use of the leitmotiv as the
organizer of the relationship between the plot and the soundtrack. This is how we question
especially about the ways in how and why the leitmotivs work here.

Keywords: film music, topical theory, Argentine cinema, George Andreani,

Carlos Christensen.
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Topicos en la musica cinematografica

La ponencia analiza la musica de dos peliculas argentinas dirigidas por Carlos
Hugo Christensen con musica de George Andreani estrenadas ambas en 1943.

Safo, historia de una pasion' y Dieciséis afios® inician un cambio narrativo en
el canon del cine clasico argentino en la década del *40 de la mano de Christensen, que
comienza a introducir temas que la cinematografia vernacula no habia tratado como el
erotismo, las pasiones turbulentas, las traiciones o el suicidio adolescente. Desde su
primer film comercial £/ inglés de los giiesos, Christensen y Andreani forman un tandem
estrecho entre director y compositor, que queda evidenciado en los més de veinte titulos
en los que trabajaron juntos.

Joseph Kumok (nombre real de Andreani) nace en Varsovia en 1901 y se forma
musicalmente en Berlin, Viena y Praga. Antes de llegar a la Argentina, en 1937, ya habia
compuesto 38 bandas musicales en Checoslovaquia y Francia, ganando un premio por la
musica de EI Golem (1935)°.

Partimos de la pregunta del porqué de esta relacion artistica entre Christensen y
el compositor, es decir, ;qué caracteristicas del estilo y lenguaje compositivo de Andreani
ensamblan y refuerzan esta nueva densidad dramatica que propone el director? Si bien
Andreani, compone la musica para unas 75 peliculas en Argentina incluyendo comedias
y peliculas costumbristas, es especialmente en estas narrativas del melodrama espeso y
turbio en donde sus recursos compositivos y de orquestacion alcanzan un importante
despliegue.

El lenguaje empleado en Safo y Dieciséis es romantico y post romantico,
caracterizado por un uso muy variado de la paleta orquestal. La caracteristica compositiva
mas sobresaliente es el uso de Leitmotiv, de extraccion netamente wagneriano y que
funciona no solo caracterizando personajes sino también, reuniendo la composicion
musical como obra durante el film. En coincidencia con la enunciacién musical
arquetipica para el drama cinematografico de la época enmarcada en cine clasico o
Movimiento de Representacion Institucional?, la musica funciona amalgamando el relato

filmico y enlazando morfoldgicamente la narrativa. Los motivos musicales presentados

! Christensen, Carlos Hugo (dir.), Safo, historia de una pasion, Lumiton, 1943.

2 Christensen, Carlos Hugo (dir.), Dieciséis afios, Lumiton, 1943.

3 Véase Glocer, Silvia. Melodias del destierro: miisicos judios exiliados en la Argentina durante el nazismo
(1933-1945), Gourmet Musical, Buenos Aires, 2016

4 Noél Burch describe la enunciacion del cine clasico bajo la categoria de Movimiento de Representacion
Institucional caracterizado por el sistema de estudios, sistema de estrellas y la codificacion ético-moral.
Véase Burch, Noél. El tragaluz del infinito, Catedra, Madrid, 1987.

69



Chalkho, Rosa. Topicos y dramatismo...

desde la introduccion del film van subrayando los distintos climas de las escenas y estados
de animo de los personajes, por ejemplo, un mismo motivo melddico es tratado mediante
variaciones ritmicas, timbrico-orquestales y armonicas en distintas topicalizaciones que
van a semantizar los distintos climas del relato.

Por esta razon, la ponencia toma como marco a la teoria topica, ya que la cuestion
del sentido en el contexto del andlisis filmico se vuelve crucial. En particular, tomamos
como referentes a autores que asumen el estudio de los sentidos musicales desde una
mirada culturalista e histérica como Raymond Monelle’, Leonard Ratner®, Wye
Allanbrook” y Melanie Plesch® y a autores que aplicaron los topicos al estudio de la
musica para cine, Neil Lerner® y Alessandro Cecchi'®.

Metodoldgicamente, abordamos el estudio de las peliculas combinando
herramientas del andlisis filmico con instrumentos del anélisis musical enfocado desde
los topicos, y considerando el contexto sociohistorico.

En este trabajo me pregunto especificamente por el proceso de topicalizacion de
las musicas cinematograficas: ;su sentido se edifica en base a topicos preexistentes? ;el
cine fabrico nuevas topicalizaciones?

Nuestra hipdtesis de partida es que el cine en su etapa fundacional echdé mano de
topicalizaciones ya construidas por la discursividad social de la musica, pero no obstante
lo dicho, el cine como el gran aparato discursivo del siglo XX contribuyé para que estas
topicalizaciones se estandaricen construyendo verdaderas codificaciones del sentido
musical. En otras palabras, los topicos de la musica cinematografica provienen de la
musica del siglo XIX y, en una ida y vuelta, la narrativa filmica ejerci6 a su vez una

accion performativa sobre estos sentidos y codificaciones de la musica.

5> Monelle, Raymond. The musical topic: hunt, military, and pastoral, Indiana University Press, Indiana,
2006.

¢ Ratner, Leonard G. Classic Music: Expression, Form, and Style. Schirmer Books, New York, 1980.

7 Allanbrook, Wye. Rhythmic Gesture in Mozart: Le Nozze Di Figaro and Don Giovanni. University of
Chicago Press, Chicago, 1984.

8 Plesch, Melanie. “La logica sonora de la generacion del 80: una aproximacién a la retorica del
nacionalismo musical argentino”, Los caminos de la musica. Europa y Argentina, Universidad Nacional de
Jujuy, Jujuy, 2008, pp. 55-108 y Plesch, Melanie. “Decentring Topic Theory: Musical Topics and
Rhetorics”, Revista Portuguesa de Musicologia, 2017, 4, 1, pp. 55-108.

® Lerner, Neil. "Copland's Music of Wide Open Spaces: Surveying the Pastoral Trope in Hollywood", The
Musical Quarterly, 85, pp. 477-515.

10 Cecchi, Alessandro. "Topoi of Technology in Italian Experimental Industrial Film (1959-1973)" In
Proceedings of the International Conference on Music Semiotics in Memory of Raymond Monelle
(University of Edinburgh, 26-28 October 2012), 394-403. Edinburgh: IPMDS — The International Project
on Music and Dance Semiotics, 2013.
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El cine internacional construy6 un sistema de representacion en la década de
1930 que, con el advenimiento del sonoro, consolida cddigos de enunciacion y en los que
la musica participa de esta institucionalizacion conformando operaciones discursivas o
topicos, es decir, modos de decir con musica. Es en esta época en la que se instala el
sinfonismo cinematografico como estilo cuasi universal para la musica incidental, que,
aunque con variantes, sigue aun hoy constituyendo el estandar de la musica
cinematografica industrial.

Este orden discursivo ubica a la musica extradiegética como un elemento
fundamental para la creacion del clima de una escena o de toda una pelicula,
convirtiéndose en factor privilegiado de la representacion de sentimientos y emociones,
y como elemento participe necesario para la codificacion del género.

Ahora bien, ;qué sucede cuando estudiamos musicas aplicadas? Es decir, ;qué
cosas cambian cuando la musica tiene como funcion central su potencialidad para
construir sentido, para afectar y semantizar la narrativa audiovisual? Y
fundamentalmente, ;qué sucede con la teoria topica puesta a explicar este fendmeno?

La primera aproximacion al andlisis de las peliculas confirma que la narrativa
cinematografica contribuye a la consolidacion de topicos y a la fabricacion de otros
nuevos'!.

Es asi que observamos que existen elementos recurrentes (tOpicos) que permiten
agrupar determinadas practicas de musicalizacion bajo una operatoria netamente
cinematografica.

Sobre este punto, aparece una variable altamente significativa para el andlisis de
la musica cinematografica consistente en la relacion entre el sentido musical y el sentido
narrativo del film, que, en el presente analisis, queda evidenciada por la deteccion de los
topicos y su relacion con la narrativa.

Las musicas de los dos films acompaian y refuerzan una nueva narrativa que
introduce Christensen para la cinematografia argentina de la época. Las pasiones oscuras
y desatadas de sus personajes, el dilema moral, y la angustia amorosa son los temas por

los que transitan los films y que la partitura subraya y anticipa.

! Para ampliar véase Chalkho, Rosa. “Musical Meaning on the Screen. An approach to Semiotics for Music
in Cinema”, Reinventing Sound. Music and Audiovisual Culture, Newcastle upon Tyne, Cambridge
Scholar Publishing, 2015, pp.102-116.
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Safo, historia de una pasion

Guionada por César Tiempo y Julio Porter sobre la novela francesa Sapho de
Alphonse Daudet, la pelicula retrata la relacion tormentosa entre Raul, un joven de familia
tradicional de provincias que llega a la ciudad y Selva una mujer seductora y
experimentada. La trama se completa con Irene, con quien Raul se compromete en
matrimonio oscilando durante el film entre la pasion que le inspira Selva y la correccion
social de su futuro casamiento.

El pathos amoroso en conflicto estd especialmente focalizado en la figura de la
mujer: Selva es Safo, interpretada por Mecha Ortiz, quien ama sin pacateria y también
marca los limites y rumbos de su vida autonoma: “...cuando una mujer quiere ser libre
sin depender de los hombres debe pagar su libertad con sufrimiento”, expresa la
protagonista (50°20°°)'2. Su antagonista es Irene, una joven ingenua, hija de una familia
rica, interpretada por Mirtha Legrand. Cada una de las dos mujeres tiene un motivo
musical contrastante y aunque Irene juega un rol secundario en el tridngulo amoroso que
tiene a Raul como el tercer vértice, la historia es en definitiva sobre ellas dos y los motivos
musicales conforman una dualidad bitemética sobre ellas'>.

El motivo de Safo, o motivo de la pasion, es un vals lento y denso, trabajado con
figuras apuntilladas e interpretado con portamentos en las cuerdas. Aparece en la mayor
parte de las cues (entradas) y también con la mayor cantidad de variaciones topicas. En
el comienzo (titulos), el motivo topicaliza como obertura francesa con un organico
brillante del futti de la orquesta para rapidamente, a los cuatro compases, pasar al vals de
Safo con el que contintian los créditos del film. La primera escena abre con un plano
panoramico de un paisaje rural luminoso mientras que la musica refuerza este plano con
el topico de la caza (hunt style o sunrise) caracterizado por un solo de oboe con una
melodia sobre la triada mayor al que le responden las maderas con el mismo motivo en
grave. Este topico placido y bucolico se articula rapidamente con el topico del Sturm und
Drang, mediante trémolos en las cuerdas, disefios ascendentes y un acorde final en

tension, con el que se expresa la espera inquieta de Raul. La secuencia descripta alcanza

12 Para una mejor ubicacion de la escena a la que hacemos referencia se consigna la marca temporal del
film. Se ofrece una edicion en linea de los ejemplos audiovisuales analizados con la referencia del topico
en: Safo, historia de una pasion: https://www.youtube.com/watch?v=Mgq4COMJFKPE

Dieciséis anos: https://youtu.be/Zg3Y SLikO_4

13 Véase Pardo, Soledad y Croci, Pablo. “Safo, historia de una pasion: Tension entre canon y ruptura en el
primer melodrama erotico del cine argentino”, Revista Imagofagia, 3, 2011, snp.
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2’30’ de duracion, cuestion que nos permite verificar la gran condensacion de recursos
musicales y topicos que se sucederan también a lo largo del film.

El motivo de Safo aparece asociado a Selva por primera vez en la escena de la
fiesta, ubicado diegéticamente como un vals en el momento que la pareja se conoce y
baila. A partir de aqui se constituye en un hilo conductor que transita toda la pelicula
adoptando diversas topicalizaciones que subrayan el clima y sentido de cada escena.

Como ejemplos ilustrativos el motivo asume el topico de la opera buffa
construyendo el tono de parodia cuando Raul lleva en andas a Selva varios pisos por
escalera (16° 58°’) y anticipa el conflicto moral en la escena en que Raul descubre las
fotos de su pasado topicalizando como Sturm und Drang mediante la agitacion ritmica,
la armonia en creciente tension y los contrastes en los registros (32’ 00”).

El Sturm und Drang también aparece con un procedimiento compositivo que
conjuga los materiales musicales del motivo de Safo y el de la mafiana, asociado al paisaje
bucolico del campo, en la escena de la alucinacion febril de Ratl. Aqui podemos sefialar
un interesante detalle: la alusion a “la mafiana” no es casual en la trama, sino que se
conjuga con la visiéon que tiene Raul del rostro de su joven tia Teresa a quien evoca
durante el desvario.

Esta referencia no estd desarrollada luego en la trama, pero el detalle puede
interpretarse como los deseos de Raul por otras mujeres reprimidos por la moral religiosa,
ya que el motivo de la manana aparece en la escena familiar en la casa de campo de
Mendoza de la que participa Teresa al comienzo del film.

El topico de la mafiana que se habia presentado al comienzo, es nuevamente
retomado cuando Raul vuelve al pueblo, representando el universo rural idilico de
provincias, y en 1:7°10” aparece asociado directamente a Irene.

Destacamos la manera en que este motivo topicaliza con rapidas transiciones
acompafiando toda una secuencia de paseos de Raul e Irene, en donde el motivo de la
mafiana adopta un aire folclorico y luego vira al topico denominado de la caballeria o del
noble corcel, colaborando, ademas, con la construccion de la elipsis temporal de la escena.

Un tltimo topico del motivo de Selva es el de la ombra, que aparece justamente
en un punto dramatico culminante cuando Ratll ya comprometido con Irene va a la casa
de Selva a buscar las cartas y también en la escena tensa en la que se dirige a romper el
compromiso con Irene. Podemos considerar que la tension se incrementa sobre el final
tragico y se observa un tropo, combinacién de dos topicos, que combina la ombra y el

Sturm und Drang.
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Dieciséis afios

El film, con guién de Francisco Oyarzéabal y Julio Porter sobre la obra teatral
Sixteen de Aimée y Philip Stuart, retrata la progresiva alienacion de la adolescente Lucia,
que no puede soportar que su madre viuda, Alicia, a quien admira de modo idealizado,
rehaga su vida al iniciar un romance con Gustavo Luque y querer casarse con €l.

La musica recurre al mismo procedimiento de presentacion del motivo principal
en el opening, que comienza trabajandolo bajo el topico del estilo concertante (concerto
style) entre la orquesta y el piano, en donde las frases orquestales topicalizan como
obertura francesa y las alternancias del piano como brilliant style, estilo brillante virtuoso
y caracteristico del concerto, para luego descansar con el mismo motivo en un topico
cantabile. También al igual que Safo, la escena de la fiesta y la pieza que bailan por
primera vez Alicia y Luque lleva el motivo a la diégesis mediante una orquesta de jazz de
salon que interpreta la pieza, y que se repite en la entrada siguiente cuando la pareja esta
de viaje y la escucha en la radio (10°36°’) y cuando vuelven a bailar (26° 00°”).

El motivo topicaliza en estilo amoroso (amoroso style) cuando Alicia le cuenta
a su madre, abuela de Lucia, de su nuevo amor (21°55’). Es interesante en esta escena la
relacion que se construye entre la musica y el travelling que se acerca hasta un primer
plano de Alicia, donde estos dos elementos confluyen reforzando la confesion sentimental
teniendo en cuenta que, para el discurso visual cinematografico, el primer plano es el
valor para enunciar las emociones y sentimientos de los personajes, en este caso,
enfatizado por un travelling.

En 29°43”’ ]la musica anticipa el drama que se desatard. La entrada por primera
vez en la pelicula esta en un tono menor, con una melodia despejada en las cuerdas y
disefios descendentes que construyen una combinacion (tropo) entre el topico del pianto
y el cantabile.

El punto de giro dramético sucede cuando Alicia y Gustavo se besan y la joven
Lucia mira horrorizada en contra plano (31’ 35°”). La musica se inicia con el motivo de
amor brillante que anticipa el beso, luego se encadena con unos acordes en tension y
ataques de los bronces en coincidencia con rapidos paneos de la imagen para pasar al
registro grave y disonante en las cuerdas que remiten al topico de la ombra.

A partir de este punto de giro, el motivo comienza a topicalizar en Sturm und
Drang para construir la creciente locura de Lucia (32°53°"), quien se ve cada vez mas

atormentada. Un punto interesante es cuando Luque, que es un célebre pianista, interpreta
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una obra basada en el motivo, en la que despliega especialmente el estilo brillante
virtuosistico y el Sturm und Drang.

Se observan otros dos materiales de interés: el pizzicato de las cuerdas y las notas
aisladas del piano que, aunque no constituyen un topico establecido, subrayan en el

contexto de la pelicula la creciente alienacion de Lucia.

Reflexiones finales

Los dos films tienen un tratamiento musical que presenta recursos comunes,
algunas regularidades y también aspectos diferentes. En los dos casos, el pathos
romantico que resulta del lenguaje utilizado por Andreani se adhiere de un modo intenso
a la narrativa de Christensen reforzando el dramatismo y la densidad que caracteriza al
director.

Una de las conclusiones a la que arribamos es que las peliculas presentan un tipo
de enunciacion internacionalista'* y cldsica construida por el argumento y por la musica,
y esto representa una novedad para la €época en la que comienzan a aparecer narrativas
alternativas a la comedia costumbrista o musical de fuerte color local.

Una de las funciones caracteristicas de la musica incidental que se observa en
las dos peliculas es la conduccion de la elipsis temporal. Por ejemplo, en la secuencia que
muestra la vuelta de Raul al campo y el comienzo de su noviazgo con Irene en Safo:
paseos en distintos lugares y tiempos condensados en un par de minutos con el motivo de
Irene. Similar tratamiento se observa en la secuencia del viaje al sur de Alicia y Luque,
en la que se hilvanan escenas del comienzo del noviazgo con el motivo topicalizado como
obertura francesa y con un caracter brillante.

Por su parte, una de las diferencias musicales que se registran es el uso del piano
concertante, justificado por el argumento del personaje pianista, y una variante
leitmotivica como jazz en la diégesis en Dieciséis. En Safo, en cambio, se escuchan
estilizaciones de aires folcloricos asociados a las escenas rurales. En los dos casos, se
trabaja con una variante del motivo en un uso diégetico interpretado por una orquesta en
una situacion de fiesta y baile (el vals de Safo y una pieza de jazz para Dieciséis).

Sin embargo, el elemento mas evidente en comun a las dos es la construccion
cohesionada de la partitura filmica mediante leitmotivs que garantizan tanto la solidez

morfologica como las posibilidades expresivas en las distintas mutaciones del motivo.

14 Esta intencioén internacionalista se verifica en estos dos films también por la eleccion de los textos
originales: la obra de teatro inglesa Sixteen (Aimée y Philip Stuart) y la novela Sapho de Alphonse Daudet.
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En este sentido, uno de los desafios que hemos asumido en este trabajo es el de
analizar la relacion que se presenta entre leimotivs y topicos. Para esto, tomamos como
referencia el capitulo “Topic and Leimotiv”’ que Raymond Monelle le dedica al tema: “El
leitmotiv en las Operas del ciclo del anillo de Wagner, constituye un inventario
extraordinario de topicos musicales de todo tipo. Sin embargo algunos leitmotivs no son
topicos ya que no son convencionales...” !5,

Lo que nos interesa destacar de las palabras de Monelle, es justamente el caracter
convencional del topico, es decir, el tipo de codificacidon social mediante la que estas
tramas musicales evocan, apelan y construyen el sentido en un amasado de ida y vuelta
con el contexto social.

Sintetizando, las transformaciones que sufre un Leitmotiv a lo largo de una
pelicula, por ejemplo, cuando el mismo motivo comunica comienzo (obertura), luego se
vuelve gracioso (opera buffa) o produce miedo e inquietud (ombra) no son otra cosa que
topicalizaciones, es decir, variaciones sobre los sentidos y los significados.

De esta manera, encontramos que los leitmotivs en los dos films acompaian la
narrativa filmica produciendo variaciones de orquestacion, ritmicas, armoénicas y de
carcter que en la mayoria de los casos remiten a convenciones o topicos.

Sin embargo, en algunos ejemplos se construyen codificaciones que, si bien no
son extensivas, funcionan como un idiolecto al interior del film, como por ejemplo la
inclusion del piano concertante en los titulos de Dieciséis cuyo sentido se reifica cuando
Luque toca el mismo motivo desplegado en una obra rapsodica.

La estructura musical del film que responde a una légica externa a las marcas
del relato filmico, construye una unidad de sentido total al trabajar con los leitmotivs
como herramienta compositiva de cohesion morfologica, que ademas tiene el poder de

investir de sentido el tono o emocidn de cada escena.

15 Monelle, Raymond. The sense of music: Semiotic Essays, Princeton University Press, Princeton, 2000,
p. 41. [Traduccion de la autora. Original en inglés: “The leitmotiv in Wagner’s Ring Operas constituted an
extraordinary inventory of musical topics of every kind. Yet some leitmotivs are not topics, because they
are not conventional...”].
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Resumen

Como correlato de la ponencia presentada en las ultimas XVIII Jornadas de
Musicologia, en donde exploramos el rol de la musica en la popularizacién de las
industrias culturales a través de un estudio de caso de la década del treinta del siglo pasado
(Corti y Balcazar 2016), nos proponemos aqui indagar en otro ejemplo particular de la
década siguiente que constituye un especial fendmeno de transculturacion (Ortiz, 1978),
operado a través de los cruces musicales entre las orquestas de jazz y de musica tropical—
respectivamente— de Eduardo Armani (Argentina) y Luis Eduardo “Lucho” Bermudez
(Colombia). Su encuentro en 1946 en Buenos Aires los llevd a grabar cuarenta y dos
piezas musicales con arreglos y direccion de Bermudez e interpretacion de la orquesta de
Armani, en una asociacion que puede ser analizada como una fase del proceso transitivo
de una cultura a otra en el contexto de la circulacion simbolica del Atlantico Negro
(Gilroy, 1994).

En el presente trabajo se valoraran en particular sus repertorios, formaciones,
instrumentacion y estilo de arreglos musicales, como forma de acceder a este caso de
transculturacion con el foco puesto en los diferentes aspectos sonoros y performaticos de
estas experiencias musicales.

Eduardo Armani (1898-1970) fue un violinista y director de orquesta que co-
condujo una de las formaciones localmente consideradas pioneras del jazz de orquestas,
la Céspito-Armani (Risetti 1999, Pujol, 2004), para luego quedar a cargo de su propia
formacion que acompafio, entre otros artistas, a la crooner Paloma Efrom (Blackie). A
partir de 1945 comenz6 a incorporar en sus grabaciones repertorio de musica popular
latinoamericana como boleros y los asi denominados “marchinhas” y “porros”,
contribuyendo a la consolidacion del modelo de orquesta popular bailable “tropical”. Con
el correr de los afios la orquesta de Armani se especializ6 también en musica popular

colombiana, con grabaciones que fueron distribuidas y reconocidas en ese pais.
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Luis Eduardo “Lucho” Bermudez (1912 -1994) fue clarinetista, compositor,
director y arreglista, y uno de los mas importantes musicos populares en Colombia. En
1939 form¢ su primera orquesta inspirada en las bigband de swing de los afos treinta de
los Estados Unidos con su referente mas saliente en Benny Goodman (Santana y Bassi,
2012), con la que interpretaba principalmente porros, gaitas y cumbias con sonoridad
moderna. Esto produjo un quiebre en las practicas de las musicas tradicionales y
populares en Colombia, que hasta el momento estaban basadas en el formato de las ya
reconocidas bandas pelayeras —reformulacion local de las bandas marciales llegadas de
Europa—, o en los conjuntos tradicionales de gaitas y tambores (Ochoa, 2016).

Conceptos clave: musicas populares, orquestas bailables, transculturacion.

Interchanges between Eduardo Armani and Lucho Bermudez.
‘Tropical Music’ transculturation and consolidation in Argentina’s

forties
Abstract

This proposal continues another one already presented at the last XVIII Jornadas
de Musicologia, where we explored the role of music in the popularization of cultural
industries through a study case in the the last century thirties (Corti and Balcdzar 2016).
We focus here in another particular example, situated in the following decade, that
constitutes a special phenomenon of transculturation (Ortiz, 1978), operated through the
musical crossings between jazz and tropical music orchestras -respectively- of Eduardo
Armani (Argentina) and Luis Eduardo "Lucho" Bermudez (Colombia). Their meeting in
Buenos Aires in 1946 led them to record forty-two musical pieces with arrangements and
direction by Bermudez, with interpretation by Armani orchestra. This association can be
analyzed as a phase of the transitive process from one culture to another, in the frame of
the so-called Black Atlantic symbolic circulation (Gilroy, 1994).

In this present work the repertoires, instrumentation and style of musical
arrangements will be particularly valued. The different sound and performance aspects of
these musical experiences will allow us to access to this particular transculturation case.
Eduardo Armani (1898-1970) was a violinist and conductor who co-conducted one of
those considered pioneers of local orchestral jazz, the Cdspito-Armani (Risetti 1999,
Pujol, 2004). Shortly after Armani could be in charge of his own formation that

accompanied, among other artists, crooner Paloma Efrom (Blackie). Since 1945 he began

79



Corti, Berenice y Carlos Balcazar. Los cruces entre Eduardo Armani y Lucho Bermudez...

to incorporate into his recordings a repertoire of Latin American popular music such as
boleros and the so-called "marchinhas" and "porros", contributing to consolidate popular
and ‘tropical’ dance orchestra model. Over the years the Armani orchestra also
specialized in Colombian popular music, with recordings that were distributed and
recognized in this country.

Luis Eduardo "Lucho" Bermudez (1912 -1994) was a clarinetist, composer,
conductor and arranger, and one of the most important popular musicians in Colombia.
In 1939 he formed his first orchestra inspired by the swing Big Bands of the United States
thirties, with his most outstanding reference in Benny Goodman (Santana and Bassi,
2012). With this formation he played mainly porros, gaitas and cumbias with modern
sonority, breaking the common practices of traditional and popular music in Colombia -
which until that moment were based on the already well-known Pelayera bands format,
local version of martial bands arrived from Europe, or in traditional gaitas y tambores
(Ochoa, 2016).

Keywords: popular music, dancing orchestras, transculturation.
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Introduccion

Como correlato de la ponencia presentada en las Gltimas XVIII Jornadas de
Musicologia, en donde exploramos el rol de la musica en la popularizacién de las
industrias culturales a través de un estudio de caso en los afios treinta del siglo pasado’,
nos proponemos aqui indagar en otro ejemplo particular de la década siguiente que
constituye un especial fenomeno de transculturacion®, operado a través de los cruces
musicales entre las orquestas de jazz y de musica tropical —respectivamente— de Eduardo
Armani (Argentina) y Luis Eduardo «Lucho» Bermudez (Colombia).

Entendemos aqui la idea de transculturacion en el sentido que Fernando Ortiz
propone como los distintos fendémenos de transmutacion de culturas como fases del
proceso transitivo de una cultura a otra®, lo que comprende también a la interpretacion de
“formas de experiencia y subjetividad necesariamente ‘situadas’” como dice Luis
Ferreira®. Siguiendo también a Diana Taylor®, para quien el término transculturacion
sugiere un modelo de desplazamiento o circulacion de transferencia cultural en un plano
geografico®, proponemos que es posible observar como esas experiencias también
constituyen emergentes de los procesos de circulacion cultural del llamado Atlantico
Negro.

Segun el socidlogo britanico de origen guayanés Paul Gilroy se tratan éstos de
“formas culturales transnacionales, estereofonicas, bilingiies o bifocales originadas por,
pero no mas de su exclusiva propiedad, las personas negras dispersadas [en la
esclavizacion y otros procesos diaspdricos] dentro de sus estructuras de sentimiento,

7

produccidn, comunicacion y memoria”’. En este sentido, se trata no s6lo de poner el foco

! Corti, Berenice y Carlos Balcazar. “Jazz y ‘musica tropical’ en el film Radio Bar (1936). El no hito de la
musica popular argentina moderna”, en José Ignacio Weber (ed.), Conmemoraciones: problemas y
prioridades de los estudios musicologicos actuales en Latinoamérica. Actas de las XXII Conferencia de la
Asociacion Argentina de Musicologia y XVIII Jornadas Argentinas de Musicologia, Asociacion Argentina
de Musicologia; Instituto Nacional de Musicologia "Carlos Vega", Buenos Aires, 2016, pp. 103-117.
Recuperado de [http://www.inmcv.gob.ar/wp-content/uploads/2017/01/Actas 2016_AAM INM.pdf].

2 Ortiz, Fernando. Contrapunteo cubano del tabaco y el aziicar, Maria H. de Salcedo / Biblioteca Ayacucho,
Caracas, 1978.

3 Ortiz. Contrapunteo cubano, p. 93.

4 Ferreira, Luis. “El estudio de la performance musical como proceso de interaccion: entre el analisis y el
escenario sociocultural. Un estudio de caso de los tambores del candombe afrouruguayo”, en Marita
Fornaro (ed.), De cerca, de lejos. Miradas actuales en Musicologia de/sobre América Latina, UdelaR
(CSEP/EUM), Montevideo, 2008, pp. 225-250, 237.

5 Taylor, Diana. El archivo y repertorio. La memoria cultural performdtica en las Américas, Ediciones
Alberto Hurtado, Santiago de Chile, 2015.

6 Taylor. El archivo y el repertorio, p. 136.

7 Gilroy, Paul. The Black Atlantic: Modernity and double consciousness, Harvard University Press,
Cambridge, 1993. [Traduccion de los autores. Texto entre corchetes introducido por éstos a fines
aclaratorios].
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en el hecho historico del encuentro entre los musicos Armani y Bermudez sino también

de proponer un analisis posible de dicha experiencia musical.

El caballero del jazz

Eduardo Armani (1898-1970) fue un violinista y director de orquesta con una
destacada participacion en la historia de los albores del jazz argentino. En 1927 se
desempefio como musico de revistas francesas de paso por Buenos Aires tocando en el
Royal Pigalle —luego Teatro Tabaris—, en donde compartio cartel con Francisco Canaro y
Sam Wooding®. Entre 1929 y 1931 integro la River Jazz Band de Adolfo Carabelli’ y en
1929 acompafi6 a Josephine Baker en sus presentaciones en la ciudad'”.

Co-condujo junto a René Coéspito una de las formaciones consideradas pioneras
del jazz argentino, especificamente de las del tipo local de orquestas —la Cospito-Armani—
, activa entre los afios 1929 y 1932!!. Con esta formacion se presento periddicamente en
los llamados «tés danzantes» del centro comercial Harrod’s y estrend en 1931 por Radio
Splendid una version de Rhapsody in Blue de George Gershwin 2.

Sobre el desempefio de esta orquesta Armani comento: “realizamos los intentos
mads interesantes que se efectuaron hasta entonces en jazz, sobre todo en musica negra
[sic], hasta ofrecer conciertos sinfonicos™ >,

Posteriormente Armani organizo su propia formacion que acompafid, entre otros
artistas, a la crooner Paloma Efrom, luego conocida como «Blackie». En 1937 estelarizo
junto a Luisa Vehil la pelicula 4si es el tango de Eduardo Morera, film en donde aparece
“una [orquesta de] jazz” —tal como es presentada en la pelicula, pero que no esta incluida
en los créditos—, que presumiblemente fuera la que Armani conducia por entonces aunque
el musico no aparece en ese rol, que es asumido por un actor.

En dicha escena los musicos son presentados como provenientes de distintos
paises latinoamericanos, vistiendo la caracteristica indumentaria exuberante con la que se
representd por varias décadas a la llamada musica tropical. Utilizamos este calificativo

en el sentido que Jests Quintero Rivera caracteriza a la vestimenta de “encajes

8 Pujol, Sergio. Jazz al Sur. Historia de la miisica negra en Argentina, Emecé, Buenos Aires, 2004, pp. 27-
28.

° Pujol. Jazz al Sur, p. 28.

19 Pujol. Jazz al Sur, p. 29.

! Carrizo, Edgardo. El Jazz en la Argentina (Testimonios), Ediciones Calderon, Buenos Aires, 2004, pp.
44-45 y Risetti, Ricardo. Memorias del Jazz Argentino. Corregidor, Buenos Aires, 1999, p. 49.

12 Risetti. Memorias del Jazz Argentino, p. 50.

13 Risetti. Memorias del Jazz Argentino, p. 49.
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guaracheros en las mangas de los maraqueros”!#. Esta aparicion constituye un dato
curioso porque revela cuan tempranamente la industria del cine local asimil6 un tipo de
formacion —la jazz— con la otra —la tropical-.

Si bien el repertorio que abordd6 Armani en su primera etapa orquestal con
Cospito, asi como en la segunda a cargo de su propia formacion, estuvo caracterizado
principalmente por las piezas norteamericanas de moda de espectaculos musicales y
canciones de peliculas como “Segln pasan los afios” y “It Had to be You”, también habia
lugar para propuestas de tematica latina'>. Junto a René Cospito y Domingo Martignone
registrd en 1943 la obra “Bajo las palmeras de Cuba” y en el periodo en el sello Victor
grabo temas como “Clipper del Caribe”, “Danzén candombero”, “Quiero verte bailar
samba” y “Maria de Bahia”'®.

A partir de 1944, durante el periodo en el sello Odeon, la orquesta intensifico la
presencia de repertorio latino con temas como los asi denominados porro!”: “Papel
Quemao” y la marchinha titulada “Chiquita bacana”, o el bolero “El que pierde una
mujer”!%.

Yaen 1945 Armani junto a su orquesta grabd un también denominado porro de

nombre “Borrachera” de autoria del colombiano «Lucho» Bermudez, lo que iniciaria un

periodo de colaboracién entre ambos artistas.

El maestro «Lucho» Bermudez
Luis Eduardo «Lucho» Bermudez (1912-1994) fue clarinetista, compositor,
director y arreglista, y uno de los méas importantes musicos populares de Colombia. En

1939 form¢ su primera orquesta inspirada en las Big Bands de swing de los afos treinta

4 Angel Quintero Rivera. Cuerpo y cultura. Las miisicas “mulatas” y la subversién del baile,
Iberoamericana-Vervuert, Madrid-Frankfurt am Main, 2009, p. 132. Un antecedente de este tipo de
representacion fue analizado en Corti y Balcazar. “Jazz y ‘musica tropical’ en el film Radio Bar (1936)” en
Actas de las XXII Conferencia, pp.103-117, para el caso de una pelicula de Manuel Romero.

15 Por ejemplo, con Céspito, “Broadway Melody 1929” o “Nobody but you” de la Hollywood Revue del
mismo afio, o con su orquesta “Segun pasan los afios” y “I’ve Heard That song Before” ambas de 1942 de
los films Casablanca 'y Youth on Parade. Véase Risetti. Memorias del Jazz Argentino, pp. 344-345.

16 Risetti. Memorias del Jazz Argentino, p. 345.

17 Segtin Ochoa el porro es un género musical de subdivision binaria, en tempo moderado y con acentuacion
del contratiempo, lo cual lo asemeja a otros géneros musicales tradicionales del Caribe colombiano como
la cumbia, el merengue o la puya segun la region. Véase Ochoa, Juan Sebastian. “La cumbia en Colombia:
invencion de una tradicion”, Revista Musical Chilena, 226, 2016, p. 41.

18 Archivo Digital del Jazz Argentino, proyecto de investigacion radicado en el Instituto de Investigacion
en Etnomusicologia de la Ciudad de Buenos Aires, disponible en
[https://ietnomusicologia.files.wordpress.com/2011/05/archivo-jazz-argentino-para-presentaciupdf. pdf].
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de los Estados Unidos de América con su referente mas saliente en Benny Goodman'?,
con la que interpretaba principalmente porros, gaitas y cumbias con la sonoridad moderna
provista por los instrumentos de brass (saxofones y trompetas), ademas de clarinetes,
piano, contrabajo y bateria acompanados por un tipo de maracas tradicionales del Caribe
colombiano llamados «maraconesy.

«Lucho» Bermudez llegdé a mediados del mes de abril de 1946 a Buenos Aires
junto a la joven cantante de su orquesta Matilde Diaz. Segun Sergio Santana Archbold?’
la compaiiia J. Glotman S.A. —representante legal de la RCA Victor para Colombia—, le
propuso a Bermudez grabar en Buenos Aires sus composiciones y arreglos para ampliar
los caminos de las musicas tropicales colombianas en el Sur del continente. Dentro de las
clausulas contractuales se le exigia a Bermudez viajar s6lo con un acompanante, por lo
que lo hizo con su cantante.

Seglin relata este autor, los directivos de la disquera pusieron a Bermudez en
contacto con los directores Eugenio Nobile —quien habia iniciado su carrera en el tango—
y Eduardo Armani a efectos de organizar una orquesta para las grabaciones, en virtud de
que, como aseguran Sergio Santana?! y José Portaccio??, ambas orquestas compartian casi
los mismos musicos. Para esa época Nobile dirigia su Orquesta Panamericana con la que
interpretaba repertorio centroamericano y algo de jazz y boleros; de hecho Noébile ya
habia grabado musica compuesta por Bermudez en 1944 como el porro “Cadetes

Navales” con registro del 7 de febrero de ese mismo afio?>.

El encuentro

Bermudez, Armani y Noébile se conocieron en abril de 1946 y rapidamente, con
los musicos de las dos orquestas citadas, Bermudez conformd su propia formacion con
veintidés musicos manteniendo una cuota colombiana proporcionada por los cantantes

Matilde Diaz —quien como se dijo habia llegado a Buenos Aires junto a Bermudez—y Bob

19 Ochoa, Juan Sebastian. El libro de las cumbias, Universidad de Antioquia, Departamento de Musica,
Grupo de investigacion Musicas Regionales, Medellin, 2017, p.11; Portaccio, José. Carmen tierra mia.
Lucho Bermudez, edicion de autor, Bogota, 1997, p. 53; Portaccio, José. Matilde Diaz, la unica, edicion de
autor, Bogota, 2000, p. 65; Muiloz, Enrique Luis. “Lucho Bermtidez y la musicalidad del trépico”, en Sergio
Santana y Rafael Bassi (comps.). Lucho Bermudez. Cumbias, porros y viajes, Ediciones Santo Bassilon,
Medellin, 2012, p. 24.

20 Santana, Sergio. “Primera salida internacional: Lucho y Matilde llegan al Sur”, en Sergio Santana, y
Rafael Bassi, (comps.) Lucho Bermudez. Cumbias, porros y viajes, Ediciones Santo Bassilon, Medellin,
Colombia, 2012, p.71.

2! Santana. “Primera salida internacional” en Lucho Bermiidez. Cumbias, porros y viajes, p.73.

22 Portaccio. Matilde Diaz, la unica, p.82.

23 Santana. “Primera salida internacional” en Lucho Bermidez. Cumbias, porros y viajes, pp.73-74.
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Toledo, que ya vivia en la Argentina. Se trataba de garantizar una cierta «identidad»
colombiana a través de la sonoridad de las voces, lo que cumplia a su vez una funciéon
exotizante, y por otra parte la de matizar las diferencias interpretativas con respecto a los
musicos argentinos, principalmente en sus competencias percusivas. Mas alla de estas
diferencias performaticas, varios de estos musicos argentinos ya habian grabado temas de
Bermudez en 1944, dos afios antes de que éste llegara a Buenos Aires.

En relacion con los repertorios que grabd Bermudez con los musicos de Armani
y Nobile en Buenos Aires, segun lo registrado por Jaime Rico Salazar®* y Risetti®®, se
detallan alrededor de sesenta y seis temas grabados entre abril de 1946 y enero de 1947,
dirigidos, arreglados y en su mayoria compuestos por «Lucho» Bermudez.

Segun Rico Salazar, bajo el sello de la RCA Victor y en conjunto con musicos
de las orquestas de Nobile y Armani, treinta y seis temas fueron compuestos, arreglados
y dirigidos por «Lucho» Bermudez, quien a su vez interpretaba el clarinete y el saxo alto.
Se trata de un repertorio cuya particularidad residia en abarcar s6lo musica con ritmos del
Caribe colombiano y centroamericano: cuatro gaitas, veinte porros, dos merengues, un
mapalé, un fandango, un danzon, un afro, un pasillo de la zona andina colombiana y, en
una notoria particularidad, una sola cumbia, “Danza Negra™?S.

El hecho de que s6lo se haya grabado una cumbia dentro de un repertorio tan
extenso de musicas del Caribe colombiano nos da cuenta de que para la época no era un
género musical que tuviera un desarrollo importante en Colombia, y que el tipo de
orquestas como la de Bermtidez eran novedosas. Segin Ochoa?’, los conjuntos que entre
1930 y 1940 tenian cumbias dentro de sus repertorios eran aquellos tradicionales de cana
de millo o de acordeon y en una menor medida los conjuntos de gaitas y tambores. Los
repertorios mas populares del Caribe colombiano dentro de las orquestas como la de
Bermudez estaban compuestos principalmente por porros y gaitas.

Por tanto, “Danza Negra” adquiere una relevancia especial: segin comentd

Bermudez en una entrevista®®, fue compuesta por él en Buenos Aires a partir de la

24 Rico Salazar, Jaime. La cancién colombiana: su historia, sus compositores y sus mejores intérpretes,
Editorial Norma, Bogotd, 2004.

%5 Risetti. Memorias del Jazz Argentino, pp. 345-348.

26 Rico Salazar. “La cancién colombiana”, p.261.

27 Ochoa. El libro de las cumbias, p.10.

28 Entrevista consignada en el documental Ojaba, Ebiru. Lucho Bermiidez - De Colombia para el Mundo,
s/d, 2012. Recuperado de [https://www.youtube.com/watch?v=0IBHZ3uNROY].
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nostalgia que sentia por su tierra®’; por lo tanto podria tratarse de una de las primeras
cumbias grabadas como tal en el pais y probablemente la primera compuesta aqui con esa
denominacion genérica.

Por otro lado, Bermudez registrd con la orquesta de Armani cuarenta y dos
temas, entre los que se encuentran varios compuestos por el colombiano y otros
compositores de reconocida trayectoria en su pais, tanto del Caribe como del interior,
como Pacho Galén, Rafael Campo Miranda, José Barros, Milciades Garavito, Jorge
Monsalve, Alberto Urdaneta, Gonzalo Castro, Pedro Salcedo y Julio de Horta, entre
otros.*° Este repertorio fue grabado bajo el sello Odeén entre el 8 de abril y el 30 de
diciembre de 1946, y registrado bajo el nombre de Eduardo Armani. Si bien Bermudez
era el verdadero director, arreglador de todos los temas y compositor de tres de ellos,
estaba imposibilitado de registrarse como tal porque tenia un contrato firmado con la RCA
Victor?!,

Este repertorio se diferencia notoriamente de aquél registrado con la RCA
Victor, ya que de veinticuatro temas en total que grabo para este sello, diecinueve fueron
composiciones de Bermuidez. Segin el listado discografico de Risetti*?, de los temas
grabados con Eugenio Nobile y su Conjunto Panamericano, sélo dos de ellos, “El
cienaguero” y “El costeflo”, pueden haber pertenecido a Bermtdez.

La que sigue es una fotografia que circula en la web como testimonio del
encuentro de Lucho Bermudez en Buenos Aires en 1946. Sin embargo es posible
establecer esa data como muy posterior: los musicos argentinos que acompafian al
colombiano (de pie en la foto) son, de izquierda a derecha: Horacio «El Chivo» Borraro,
Pompeyo «El Cholo» Carlo, Paquito Freigido y Victor Pronzato™; por su fisonomia,

vestimenta y la tecnologia de grabacion retratada se trata de una escena de la década del

29 La primera version de esta cumbia fue cantada por Bob Toledo pero dicha version no fue la mas popular;
afios mas adelante, Bermudez grab6 en Colombia una version con Matilde Diaz en la voz.

30 Segiin  Luis Contijoch  para la  pagina  web redhotjazz.com, ver en:
http://www.redhotjazz.com/armanio.html

31 Segin Sergio Santana, Andrés Campo y Gabriel Pareja en su articulo “Discografia general de Lucho
Bermudez” consignado en uno de los anexos en Santana y Bassi (2012), sostienen que, posteriormente,
Odeon edita y comercializa en Colombia varios de estos temas en cinco discos de larga duracion: De baile
en Cartagena (LP-2405), Eduardo Armani en colombiano (LP-2406), Eduardo Armani. Los mejores porros
(LP-2407). Ala como estas? (CD-0547) y De turismo por el mundo (CD-3839).

32 Risetti. Memorias del Jazz Argentino, p. 311.

33 Datos proporcionados en conversacion electronica por el musico de jazz argentino Fernando Gelbard,
quien se desempeifiaba en los afios sesenta como productor y pianista de Borraro.
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sesenta, lo que muestra que esa colaboracion se extendio en el tiempo con implicancias

que atn resta profundizar.

Figura 1

Conclusiones

Del proceso de transculturacion operado a través del encuentro entre un musico
argentino de jazz, Eduardo Armani, y un musico colombiano de orquestas modernas de
baile, Luis Eduardo «Lucho» Bermudez, podemos sefalar los siguientes aspectos que
surgen de lo expuesto hasta aqui. En primer lugar, la importancia de las implicancias
musicales que este encuentro tuvo en las escenas de los respectivos paises, surgidas de,
por ejemplo, la necesidad de realizar un mutuo ajuste de “modos de hacer” caracteristicos
de cada género musical en el marco de la performance. Esta mutua incorporaciéon de
practicas musicales contribuyo a la profundizacién y desarrollo posteriores de la practica
de la musica tropical en Argentina y de la cumbia orquestal en Colombia.

En segundo lugar, este encuentro posibilitd la inauguracion de una tradicion de
la cumbia en Argentina ya iniciada una década atras en la practica de otras musicas

populares centroamericanas en general y colombianas en particular, insertas aqui dentro

34 En dialogos sostenidos via electronica con Sergio Santana, ¢l afirma que esta fotografia puede tratarse
de otro viaje realizado a principios de la década del sesenta que fue publicada en el disco “La voz y la
musica de Lucho Bermtdez” en 1979. Ver Santana, Sergio Andrés Campo y Gabriel Pareja. “Discografia
general de Lucho Bermudez”, en Lucho Bermudez. Cumbias, porros y viajes, p. 250.
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de lo que podriamos denominar el complejo sonoro-performatico de la musica tropical®>.
Y, lo que no es menor, situar una composicion temprana en la década del cuarenta, veinte
afnos antes de lo que la bibliografia suele citar como inicio de la cumbia en el pais. Por
ultimo, también es posible observar otras tempranas implicancias para el jazz
latinoamericano, en el marco de su relativa autonomia y desarrollo peculiar en el contexto
regional.

En definitiva, ha sido la perspectiva conceptual utilizada para el analisis de estos
fendmenos musicales lo que nos ha permitido observar las implicancias del encuentro
entre Armani y Bermudez, entendiéndolas como producto de la transculturacion de
formaciones culturales del Atlantico Negro y atendiendo a su necesaria relocalizacion

desde el Cono Sur?®.

35 Siguiendo aqui la denominacion de Alejandro Madrid. “Sonares dialécticos y politica en el estudio
posnacional de la miisica”, Revista Argentina de Musicologia, 11,2010, p. 17-32.

36 Como dice Luis Ferreira haciendo suyas las observaciones de José Jorge de Carvalho a Gilroy: “una
cultura atlantica negra bi-focal” debe ser considerada plural por “constituirse en una geohistoria marcada
por las asimetrias norte/sur”. Ver Ferreira, Luis. “Musica, artes performaticas y el campo de las relaciones
raciales. Area de estudios de la presencia africana en América Latina”, en Gladys Lechini (org.), Los
estudios afroamericanos y africanos en América Latina. Herencia, presencia y visiones del otro. CLACSO,
Buenos Aires, 2008, p. 234.
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Memoria cultural. Un modelo para el descentramiento de la

historiografia de la musica electroacustica

Pablo Cuevas
Universitéit zu Koln

Resumen

Los discursos historiograficos tradicionales sobre la musica electroacustica han
sido construidos segln criterios estrictamente tecnologicos y focalizados en los centros
geoculturales desde donde se formula el canon musical occidental. La presencia de la
musica electroactstica de compositores latinoamericanos se reduce en este marco a una
falta de mencién o una mencion periférica. En el presente articulo se propone un modelo
para la construccion de una narrativa historica sobre la musica electroacustica utilizando
como herramienta algunos estudios sobre memoria cultural. A través de un analisis
comparativo que incluya experiencias silenciadas o marginadas se pretende lograr un
descentramiento discursivo basado en una concepcion historiografica multi-
perspectivista a través de la integracion intercultural de diferentes voces. Los resultados
parciales de un andlisis inductivo de un corpus de musica electroacustica de origen
latinoamericano seran interrelacionados con analisis de estructuras de la Telemusik (1966)
y con la segunda region de los Hymnen (1966—1967) de Karlheinz Stockhausen.

Conceptos clave: musica electroacustica, Latinoamérica, memoria,

historiografia, analisis.

Cultural Memory. A Model for Decentring the Historiography of

Electroacoustic Music

Abstract

Traditional historiographical discourses on electroacoustic music have been
written following technological criteria while focussing mainly on the geocultural centres
from which the Western musical canon was formulated. In this context, the presence of
electroacoustic music of Latin American origin is silenced or reduced to a peripherical
reference. In this paper, I propose a model for the construction of a historical narrative on
electroacoustic music using the concept of cultural memory. The model pretends to
decentre historical discourses using a multiperspectivistic historiographical approach
which integrates different voices through a comparative analysis including silenced

electroacoustic musics. Some partial results of an inductive analysis of electroacoustic
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music of Latin American origin will be interrelated with Telemusik (1966) and the second
region of Hymnen (1966—1967) by Karlheinz Stockhausen.
Keywords: electroacoustic music, Latin America, memory, historiography,

analysis.
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Introduccion y marco tedrico

La problematizacion del discurso historiografico dentro de la musicologia no es
un fendmeno nuevo. Movimientos como la llamada New Musicology reflejaron ya en la
década de 1980 en el mundo de habla inglesa las consecuencias de debates que se venian
dando con anterioridad dentro de las ciencias humanas. En este sentido, Joseph Kerman
escribid sobre un renovado interés intelectual en la disciplina musicolégica como
consecuencia de variadas “reacciones al positivismo” y de esfuerzos que en gran parte
“surgieron de la confrontaciéon de la musicologia con la teoria musical y la
etnomusicologia”. Si bien la exploracion del alcance de estas “reacciones al positivismo”"
musicolégico excederia los limites de esta comunicacion cientifica, la situacion y sus
derivaciones podrian ser aproximadas partiendo de una delimitacion del campo
académico e idiomatico. Dentro del contexto en donde escribe este autor —en donde la
division tradicional entre musicologia historica y etnomusicologia perdura—, se puede
afirmar que la materializacion de la situacion sefialada por Kerman no parece tener la
fuerza que uno esperaria habria ya alcanzado en la Musicologia Historica, no tanto debido
a la vigencia de un positivismo analitico?, sino de un tipo de discurso historico lineal y
teleologico heredado, en lineas generales, del siglo XIX. Este discurso historico se
localiza en centros geoculturales desde los cuales se formula el canon musical occidental.
Esto determina indirectamente que las musicas académicas compuestas por fuera de estos
centros sean silenciadas o, en el mejor de los casos, exploradas en forma periférica. En el
caso de la historiografia de la musica electroacustica —la cual es el objeto de esta
comunicacion— la presencia de compositores y obras de origen latinoamericano
constituye un ejemplo de subrepresentacion®. Sin embargo, si partimos de la base de que
las historias de la musica pueden y deben ser formuladas también por fuera de los centros

canodnicos de la musicologia —lo cual de hecho viene sucediendo desde hace decenios con

' Kerman, Joseph. Contemplating Music. Challenges to Musicology, Harvard University Press, Cambridge,
1985, p. 59. [Todas las traducciones al espafiol presentes en este trabajo fueron realizadas por su autor].

2 Véase para el caso anglosajon Kerman. Contemplating Music, pp. 31 y ss.

3 En el mundo de habla alemana e inglesa esta representacion se reduce a una falta de mencion (p. ej.
Ungeheuer, Elena (Ed.). Elektroakustische Musik. Laaber Verlag, Handbuch der Musik im 20. Jahrhundert
5, Laaber, 2002; Supper, Martin. Musica electronica y musica por ordenador. Historia, estética, métodos
y sistemas. Alianza, Madrid, 2012 [Original aleman 1997]), una mencion periférica (p. ¢j. Blumrdder,
Christoph von. Die elektroakustische Musik, Der Apfel, Signale aus Koln 22, Viena, 2017) o a valorables
—y muy nuevas— incursiones (p. €j. Holmes, Thom. Electronic and Experimental Music, Routledge, New
York, 2016; Emmerson, Simon (Ed.), The Routledge Research Companion to Electronic Music, Routledge,
New York, 2018)
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distintos énfasis y perspectivas®~, y ademds suponiendo que la situacion historiografica
germanoparlante arriba planteada no fuera valida o haya sido incluso superada en otros
contextos académicos e idiomaticos, la construccion de discursos historicos sobre
musicas electroacusticas periféricas —permitase la recurrente alusion a este concepto
profundamente moderno— como el caso latinoamericano se enfrentaria a un problema
fundamental: la relativa baja cantidad de estudios criticos que la tomen como objeto de
estudio. El hecho de que aiin no exista un trabajo historiografico critico estandar en
espanol que abarque a la musica electroacustica producida en esta region desde mediados
de la década de 1950 puede considerarse como sorprendente”.

La representacion de los repertorios historicos de musica electroacustica
analogica para cinta producida por fuera de los centros europeos y estadounidenses esta
condicionada por dos aspectos recurrentes. En primer lugar, encontramos la
omnipresencia de un discurso historiografico teleolégico basado en conceptos como
«desarrollo» y «evolucion» en musica. Aunque estas narrativas son cronologicamente
previas a la aparicion de la musica electroactstica en Europa a fines de la década de 1940,
los conceptos arriba mencionados tomaron un caracter tecnoldgico en el caso de la musica
electroacustica. Criterios compositivos y de valoracion estética centrales para la musica
moderna como la «originalidad» y la «complejidad» se asociaron a un state of the art
tecnologico relacionado con la produccion, procesamiento y almacenamiento de sonido.
Una historia de la musica electroacustica que se base en estos criterios debe
necesariamente dejar de lado las experiencias compositivas llevadas a cabo en
Latinoamérica en las décadas de 1950 y 1960 debido a una asimetria en comparacion con
la praxis electroactstica europea y norteamericana de aquel momento: la falta de
equipamiento implicé una limitacidon tecnoldgica para los compositores que deseaban
componer musica electroactstica pero no disponian de la maquinaria originalmente

utilizada para estos fines (el hecho de que esta situacion no siempre se tradujo en una

4 Un caso paradigmatico es Casares Rodicio, Emilio (dir. y coord.). Diccionario de la Musica Espafiola e
Hispanoamericana, 10 vols., SGAE, Madrid, 1999-2002; un ejemplo actual lo constituyen AA.VV.
Historia de la musica en Espaiia e Hispanoamérica. La musica en Hispanoamérica en el siglo XX, vol. 8,
Carredano, Consuelo y Victoria Eli (eds.), Fondo de Cultura Econdmica, Madrid, 2015.

5 La mejor referencia por su valor documental sigue siendo la produccion teérica de Ricardo Dal Farra. Ver
p- €. Ricardo Dal Farra, “Latin American Electroacoustic Music Collection”, recuperado de
[http://www.fondation-langlois.org/pdf/e/Dal_Farra EN.pdf].
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limitacion creativa puede ser ejemplificado con las experiencias pioneras de Jorge
Antunes en Rio de Janeiro a mediados de la década de 1960 entre otros casos®).

En segundo lugar, la referencia a «unay» tradicion y a «un» canon musical
adquiere un valor determinante para la subrepresentacion de musicas electroacusticas
periféricas dentro de algunas narrativas centrales. Del mismo modo en que algunos
compositores de Nueva Musica después de 1945 miraron al pasado y encontraron un
punto de apoyo en la obra y figura de Anton von Webern, sucedio algo similar con los
pioneros electroactsticos de Paris y Kdln, los cuales se autocontemplaban como parte de
un frente histdrico en la tradicion musical académica. Esta tradicion pertenecia a ciertos
compositores, pero no a otros, quienes se hallaban por fuera de los centros geoculturales
en donde esta musica se produjo por primera vez. Mas alla de que muchos compositores
no-europeos trabajaron y produjeron musica en estos centros —algunos de ellos pasando
incluso a formar parte del llamado canon musical en el siglo XX, como en el caso de
Mauricio Kagel entre otros—, las construcciones historiograficas que se basan en estas
narrativas sobre «tradicion» muestran una clara tendencia a, en el mejor de los casos,
incluir experiencias periféricas como una «otredad» en el discurso, lo cual actia como
condicionante y lleva eventualmente a la exoticidad o al juicio de valor negativo en la
interpretacion’.

Las dos constantes mencionadas arriba son los mayores obstaculos que se
encuentran cuando uno intenta construir discursos que contengan una multiplicidad de
voces, en donde exista una representacion equitativa de diferentes geografias y culturas
externas a la idea de Occidente, o sea, esquematicamente planteado, a Europa Central-
Occidental y a los Estados Unidos de América. En este articulo se propone un modelo
para complementar y eventualmente superar las narrativas historiograficas sobre la
musica electroactstica que excluyen experiencias historicas periféricas como el caso
latinoamericano. El aspecto central del cual parte el marco tedrico de este modelo es una
especificidad del medio, la cual, en relacion con las obras electroacusticas en si, no es
reducible a la influencia a factores tecnoldgicos ni geoculturales: la presencia de

grabaciones sonoras que remiten, en diversos modos, a sus fuentes de origen. Esta

¢ Lintz-Maués, Igor. “Conversa imaginaria com Jorge Antunes sobre a misica para fita magnética realizada
por ele nos anos sessenta no Rio de Janeiro”, en Jorge Antunes (ed.), Uma poética musical brasileira e
revoluciondria, Sistrum, Brasilia, 2002, pp. 59-75, p. 75.

7 Por ejemplo, Christoph von Blumréder sefiala un “deficit estético” [dsthetische Schwdiche] en las
producciones del estudio japonés NHK a fines de la década de 1950. Para llegar a esta valoracion utiliza el
criterio de la “originalidad” y se posiciona dentro de una perspectiva explicitamente definida como
“europea”. Ver Blumrdder. Die elektroakustische Musik, p. 134.
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particularidad del medio electroacustico es transversal a diferentes corpus de musica y
permite, por consiguiente, disponer de una base para integrarlos entre si tratando, en
principio, de evitar estructuras jerarquicas. Si contemplamos este modelo discursivo sobre
la musica electroactistica como un tipo de narrativa intercultural enfrentariamos un

problema sefialado ya, entre otros, por Robert Berkhofer en 1995, cuando escribe que

aunque la base ideal de este espectro multicultural presupone una
representacion igualitaria de diferentes voces y puntos de vista, no se
especifica como construir las relaciones que existen entre las multiples voces
y puntos de vista, o como conformar con ellos una estructura coherente e

interrelacionada®.

Con el fin de construir las relaciones que existen entre las diversas voces en un
discurso intercultural, lo que aqui se concibe como diferentes repertorios de musica
electroacustica integrados en un discurso inclusivo®, propongo utilizar un concepto de
memoria cultural medial. Las referencias espaciotemporales transportadas por los sonidos
grabados y reactualizadas por el oyente son concebidas, dentro de esta perspectiva, como
un momento del pasado, como un tipo de memoria almacenada en un medio. Esta
memoria, individual y colectiva, encuentra en el presente estudio un sustento tedrico en
una tipologia propuesta por Astrid Erll (2011), la cual puede enmarcarse en la tradicién
de los estudios sobre memoria cultural en el mundo académico germanoparlante!®. En
este marco, los sonidos grabados y referenciales a sus fuentes de origen estan relacionados
con el concepto memoria cultural medial en su (1) capacidad de externalizar la memoria
fisioldgica humana, siendo instrumentos de comunicacion, del mismo modo en que los
signos escritos y las imagenes pueden portar memoria en diferentes grados y niveles. Los
sonidos grabados son dependientes de (2) las tecnologias para su diseminacion, las cuales
también afectan, en su especificidad, a la materialidad de la memoria transportada por
otros medios como la escritura. En este caso entran en juego las tecnologias de
produccion, grabacion y almacenamiento y su correspondiente obsolescencia. La
perdurabilidad del medio determina también (3) la  “disponibilidad”
[Geddchtnismedienangebot] de otros sonidos grabados dentro de archivos sonoros u

obras electroacusticas anteriores que también remitan a (4) la funcionalizacion de los

8 Berkhofer, Robert. Beyond the Great Story. History as Text and Discourse, Harvard University Press,
Cambridge (MA), 1995, p. 201.

® Leonardo Waisman plantea una pregunta similar y propone una posible solucion basandose en una teoria
narrativa de Rick Altman. Ver Waisman, Leonardo. “Grandes relatos sin metarrelatos”, Revista Argentina
de Musicologia, 18,2018, pp. 17-26, p. 23.

10Véase por ejemplo Assman, Aleida. Erinnerungsriume. Beck, Miinchen, 2010.
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sonidos como instrumentos de comunicacion portadores de memoria, ya sea desde la
perspectiva compositiva o en el caso de la recepcion activa y creativa en general'!.

Las cuatro dimensiones planteadas arriba son capaces de abarcar aspectos
compositivos, estructurales y receptivos de la musica electroacustica que refiere al pasado
y se presenta como transversal a diferentes repertorios por lo que permite evitar construir
narrativas basadas estrictamente en desarrollos tecnoldgicos, centros geoculturales
canénicos 'y principios evolutivos basados en conceptos dobles como
tradicion/innovacion, centro/periferia, originalidad/epigonismo, identidad/alteridad, Ai
fi/low fi, entre otros. Con respecto a la transversalidad en su relaciéon con la ultima
dimension del concepto de memoria medial, la cual incorpora el plano de la creacion e
implica la existencia de contextos culturales especificos que enmarcan la produccion de
cada obra electroacustica a estudiar, debe realizarse una advertencia: estos contextos no
son trasversales ya que, obviamente, dependen de factores sociales y culturales
especificos que no pueden ser generalizables. Esto lo advirtio, entre otros, Peter Burke

cuando escribié en 1993 que

[...] los historiadores deberian dedicarse a la memoria como una aparicion
historica, en el sentido de una historia social del recuerdo. Ya que la memoria
social como la individual operan en forma selectiva, debe determinarse cuales
son los principios de seleccion y como éstos varian de lugar en lugar, de grupo
en grupo y en el transcurso del tiempo 2.

Esta advertencia respecto a la determinacion de “principios de seleccion” de la memoria,
histérica y culturalmente especificos y por lo tanto variables, es el tltimo aspecto que
anexo al concepto de memoria cultural medial planteado anteriormente y el cual se utiliza
como base metodologica en este texto. A continuacidn, se mencionaran
esquematicamente algunos resultados de un trabajo realizado sobre un corpus de obras
electroactsticas de origen latinoamericano ', cuyas lineas generales seran brevemente
comparadas con extractos de la Telemusik (1966) y los Hymnen (1967) de Karlheinz

Stockhausen. Esta comparacion con obras de Stockhausen pretende ser un punto de

1 Erll, Astrid. “Medium des kollektiven Gedichtnisses. Ein (erinnerungs-)kulturwissenschaftlicher
Kompaktbegriff”, en Astrid Erll y Ansgar Niinning (eds.), Medien des kollektiven Geddchtnisses.
Konstruktivitdit - Historizitdt - Kulturspezifitit, Walter de Gruyter, Berlin, 2004, pp. 3-22, pp. 14-18.

12 Burke, Peter. “Geschichte als soziales Gedichtnis”, en Aleida Assman (ed.), Mnemosyne. Formen und
Funktionen der kulturellen Erinnerung, Fischer, Fischer Wissenschaft 10724, Frankfurt a. M., pp. 289-302,
pp- 291-292.

13 Centro de una investigacion doctoral actual en el Musikwissenschafiliches Institut de la Universitit zu
Kéln (Alemania).
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partida para discusiones mayores que abarquen a otros compositores considerados

también como candnicos en el siglo XX.

Articulaciones de la memoria colectiva

La memoria colectiva es, en sentido general, la trasmitida culturalmente como
referencia a un pasado comun para un grupo de individuos'#. Dentro del corpus estudiado
y siguiendo los criterios del modelo arriba propuesto se reconocen varias constantes que
permiten trazar lineas para una comparacién mayor. A continuacion, se exploraran dos
de ellas'® prescindiendo de un andlisis completo y profundo de cada obra, el cual superaria
ampliamente los limites de esta comunicacion cientifica.

1. Las referencias a culturas originarias presentes en algunas obras
electroacusticas de origen latinoamericano pueden considerarse como un pasado cultural
exteriorizado en el sonido grabado y funcionalizado compositivamente'®. Obras como la
primer Humanofonia (1971, 11' 13”, mono, C. Guatemala) de Joaquin Orellana, el
Homenaje a la flecha clavada en el pecho de Don Juan Diaz de Solis (1974, 13°25",
estéreo, Bourges) de Coriun Aharonian, Guararia Repano (1968, 14°20°", estéreo,
Caracas) de José V. Asuar, entre otras, refieren a la busqueda y representacion de los
origenes de un colectivo de individuos a través de las referencias a un pasado comtn. Mas
alla de que los contextos de produccion y las intenciones creativas puedan diferir entre
estos compositores, considero central el rol del medio electroacustico y la especificidad
del sonido grabado, los cuales abren perspectivas comparativas validas por su
transversalidad. Estas no se acotan a las obras de origen latinoamericano. Stockhausen
utilizé en su Telemusik (1966, 19°07°", orig. 5 canales, NHK, Tokio) grabaciones sonoras
de los aborigenes Shipibo de la Amazonia peruana en el canal 5 de la Estructura 13 y de
los aborigenes Javaé (Brasil) en el canal 3 de la estructura 22. En este caso el compositor
también refiere a un pasado cultural especifico en las grabaciones, sefialando que en un

caso se trata de un ritual de pubertad en donde se combinan instrumentos autdctonos con

14 En una presentacion oral en el III Congreso de Musicologia de la ARLAC (IMS) en Santos (Brasil)
(2017) tematicé la cuestion de la memoria individual materializada en sonido en el caso electroacustico.
No es un tema que vaya a repetir en esta comunicacion.

15 Debe destacarse, a modo de advertencia, que el presente analisis se basa en una especificidad del medio
electroacustico analdgico para cinta. Por consiguiente, no se incluiran las referencias a memorias colectivas
que estén (o hayan estado) presentes en musicas académicas compuestas para instrumentos tradicionales
y/o voces en repertorios de origen latinoamericano.

16 Para una introduccion ver Cuevas, Pablo. “Sounds of Native Cultures in Electroacoustic Music: Latin
American Study Cases”, in Peter C. M. Harrison (ed.), Proceedings of the 10th International Conference
of Students of Systematic Musicology (SysMusl7), Sysmusl7, Londres, pp. 25-28, recuperado de
[https://zenodo.org/record/1211652#. WsOnAZcuDIU]
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sonidos vocales, mientras que en el otro se oye una cancion de cuna'’. Estos sonidos
procesados electronicamente pertenecen a un grupo de 22 fragmentos de musica vocal e
instrumental de diferentes culturas del mundo que son utilizados en la obra'®, dentro de
un ideario estético que fue criticado ferozmente por algunos detractores de Stockhausen
en la década de 1970'. Recurrir y en parte repetir la linea critica en contra de un
compositor europeo aparentemente insensible en lo que refiere a la interculturalidad y a
la funcionalidad ritual de los materiales sonoros que se utilizaron para componer esta obra
electroacustica, no traeria consigo ninguna ganancia de conocimiento en la actualidad. En
este articulo se trata de aplicar otra perspectiva con la que se pueda construir otro tipo de
narrativa historica buscando, como se sefald arriba, aspectos transversales a obras
compuestas en diferentes contextos, con diferentes intenciones y tecnologias. En este
sentido, el paralelo entre las obras de Stockhausen y las obras de origen latinoamericano
no estd, necesariamente, en la intencién compositiva, sino en la calidad de los sonidos
utilizados, los cuales son portadores de memoria cultural externalizada y son capaces de
funcionar como punto de partida para analisis interpretativos y comparativos.

2. Las referencias politicas a través del uso de sonidos grabados, por sobre todo
de voces, son también capaces de remitir a un pasado comin materializado en un medio
y funcionalizado compositivamente. Piezas electroactsticas como Ayayayayay (1971,
16"17", estéreo, WDR, Ko6In) de Mesias Maiguashca o Trovas, Cronicas y Epigramas I-
VII (1977, 7 piezas con una duracion total de 19°736"", mono, Buenos Aires) de Eduardo
Bértola, entre otras, contienen grabaciones sonoras que adquieren el caracter de un
documento acustico?® que es reconocible por oyentes que pertenecen al grupo de
individuos indirectamente aludido. Valiéndonos de este principio y sin entrar en analisis
de cada obra se puede ampliar el panorama y recordar, por su similitud, la inclusién de la
Horst-Wessel-Lied [Cancion de Horst Wessel] en [137437"] de la segunda regién en la
version electroacustica de los Hymnen (1967, 113'59"’, original 5 canales, Kdln) de

Stockhausen. Aqui se interpola un “segundo himno aleman”, recuerda Stockhausen, “el

17 Stockhausen, Karlheinz. Telemusik. Partitur, Universal Edition, Viena, 1969, pp. 16 y 30-31.

18 Provenientes de Vietnam, Bali, China, Hungria, Espafia, de la Amazonia y del continente africano. Véase
Erbe, Marcus. “Karlheinz Stockhausens TELEMUSIK (1966)”, en Christoph von Blumrdder (ed.),
Kompositorische Stationen des 20. Jahrhunderts, Lit Verlag, Signale aus Koln 7, 2004, pp. 129-172, 134y
ss.

19 Ejemplar en este sentido Stenzl, Jiirg. “Orientfahrten,” in Dieter Rexroth (ed.), Zwischen den Grenzen.
Zum Aspekt des Nationalen in der Neuen Musik, Schott, Frankfurter Studien 3, Mainz, 1979, pp. 122-127,
125.

20 Término relacionado con la interpretacion de Graciela Paraskevaidis sobre corpus de miusica
electroacustica de origen latinoamericano en Paraskevaidis, Graciela. “Tramos”, en Lulu. Revista de teorias
y técnicas musicales, 3, 1992, pp. 47-52, 47.
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cual durante el Drittes Reich se cantaba siempre después de la Deutschland-Lied [Himno
aleméan]”?!. Esto es aludido por la voz del propio compositor dentro de la segunda region

en [18'53""] como “solo un recuerdo” [es ist nur eine Erinnerung]®

, planteando asi una
lectura critica implicita ya que ¢l fue victima de ese pasado de horror que se reactualiza
en la obra®.

Siguiendo con esta linea comparativa basada en aspectos transversales a diferentes
corpus de musica electroacustica se puede intentar ampliar el horizonte de trabajo e incluir
piezas como Presque rien N°I (1970, 21°11"", estéreo, Paris) de Luc Ferrari debido al
contenido social de sus paisajes sonoros y los varios niveles interpretativos que éstos
ofrecen?*. O pensar en el contenido de memoria y su significacion ideolégica en Ricorda
cosa ti hanno fatto in Auschwitz (1966, 11'15"", mono, Milan) de Luigi Nono, entre otros,
mas alla de que los sonidos utilizados en esta obra no contienen un caracter documental
en el sentido planteado anteriormente. La ampliacion hacia repertorios digitales también
es una posibilidad, siempre y cuando se amplie también el marco conceptual para abarcar
a estas musicas. Obras como Extremités lointanes (1998, 16°23"", original 8 canales,
GRM, Paris) de Hans Tutschku ofrecen posibilidades analiticas en este sentido, ya que el
compositor afirma haber intentado “mantener el contexto cultural”?® de los sonidos que
utilizd6 como base para la obra, los cuales fueron grabados in situ en cinco paises del

sudeste asiatico.

Conclusiones
Este modelo pretende ser un aporte al descentramiento discursivo de la
historiografia de la musica electroacustica, funcionando en parte como la “intervencion
en la historiografia” que plantea Tara Rodgers cuando presenta su perspectiva feminista
e oy . . ;7 . o . 26 . .
y encara una revision de las narrativas historicas tradicionales“”. Partiendo, en mi caso,
de una transversalidad basada en una especificidad del medio, se pueden discutir, en otros

niveles, aspectos como la intenciéon compositiva, las historias de la recepcion de cada

21 Stockhausen, Karlheinz. “Realisation der HYMNEN. Arbeitsaufzeichnungen in zwei Ringbiichern”, en
Christoph von Blumrdder (ed.), Texte 7, Stockhausen Verlag, Kiirten, 1998, pp. 131-159, aqui p. 152
[destacado en el original]

22 Stockhausen, “Realisation der HYMNEN. Arbeitsaufzeichnungen in zwei Ringbiichern”, ibid.

23 Sobre el pasado de Karlheinz Stockhausen respecto a la Segunda Guerra Mundial ver por ejemplo
Blumréder, Christoph von. Die Grundlegung der Musik Karlheinz Stockhausen. Franz Steiner, Beihefte
zum Archiv fiir Musikwissenschaft 32, Stuttgart, 1993, p. 6.

24 Ver una aproximacion en este sentido en English, Lawrence. ,,A Memory of Almost Nothing: Luc
Ferrari’s Listening During Presque Rien No.1”, en Leonardo Music Journal, 27,2017, pp. 17-20.

25 Tutschku, Hans. Librillo al CD Moment. YMX MéEDIA, Montréal, 1999, p. 4.

26 Rodgers, Tara. Pink Noises, Duke University Press, Durham/Londres, 2010, p. 2.
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obra, las estructuras de poder que enmarcan ciertas opciones estéticas, etc. Sin embargo,
y como paso previo, destaco que al partir de la base trasversal de un concepto de memoria
cultural medial y sus cuatro dimensiones constitutivas se pueden complementar (y quizas
evitar) las narrativas basadas exclusivamente en desarrollos tecnoldgicos, compositores
canonicos y “centros historicos” desde los cuales se irradidé una especie de energia
creativa alrededor del mundo, la cual provocé la expansion de la musica electroactstica
como praxis compositiva. La facticidad de este modelo no deberia opacar el hecho de que
es una construccidon y que, como todas, tiene intencionalidades que son capaces de
responder y reflejar estructuras de poder en diversos planos, las cuales deben ser
problematizadas a nivel discursivo por una musicologia interculturalmente competente,
critica y contemporanea. El hecho de trazar paralelos (tal vez) insospechados entre
composiciones de Stockhausen y las de compositores de origen latinoamericano pretende
ser una reaccion para tratar, en el futuro, de darle una voz a experiencias historicas que
aun esperan ser (re)descubiertas y eventualmente puestas en didlogo con otras voces que

ya han sido oidas dentro de las narrativas historicas centrales.
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La tension en la relacion continuo-discontinuo en la musica de

Mariano Etkin. Derivaciones a partir de Lo que nos va dejando

Adolfo De Boeck
Facultad de Bellas Artes. UNLP

Resumen

En este trabajo estudiamos la obra Lo que nos va dejando del compositor
Mariano Etkin (1943-2016), analizando los métodos técnicos generadores de continuidad
y discontinuidad y la forma en que éstos influyen y relacionan los niveles estructurales.
Para ello nos basamos en el analisis musicologico y en articulos o entrevistas donde el
compositor haya manifestado su propuesta estética.

Conceptos claves: continuidad, discontinuidades, Etkin, estructura.

The tension in the continuous-discontinuous relationship in the music

of Mariano Etkin. Derivations from Lo que nos va dejando
Abstract

In this work we study the piece Lo que nos va dejando by the composer Mariano
Etkin (1943-2016), analyzing the technical methods that generate continuity and
discontinuity and the way in which they determine and relate the structural levels. For
this we rely on musicological analysis and articles or interviews where the composer has
expressed his aesthetic proposal.

Keywords: continuity, discontinuities, Etkin, structure.
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Introduccion

En el texto estudiamos la relacién continuo-discontinuo en tres niveles de la
estructura formal (micro, intermedio y macro) de Lo que nos va dejando (1998) para un
percusionista de Mariano Etkin. El andlisis estructural de la obra y lo referido en sus
escritos nos permitieron identificar los recursos con los que el compositor evitd la
linealidad y la teleologia tipicas de cierta tradicion centroeuropea.

Nuestra hipotesis plantea que los procesos compositivos etkinianos generan una
oposicion entre, por un lado, la discontinuidad y el alto grado de fragmentacion del nivel

formal intermedio, y por el otro, la continuidad micro y macro formal.

Discontinuidad en el nivel intermedio

Entendemos por nivel intermedio al conjunto de materiales que componen
modulos sujetos a variaciones y que pueden sucederse sin contigiiidad. Sobre éstos operan
diferentes elementos disruptivos que afirman la discontinuidad: modificaciones en la
articulacion de los sonidos (ejemplo 1), grandes cambios de intensidades (ejemplo 2) y

cambios instrumentales, siendo la utilizacion del tam-tam la mas contrastante en la obra.
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Figura 1: Lo que nos va dejando, compés 22
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Figura 2: Lo que nos va dejando, compas 177
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Por otro lado, la disposicion de materiales modulares sujetos a microvariaciones
y separados por grandes lapsos temporales genera un proceso ambiguo que acentiia los
niveles de discontinuidad entre los mismos, mientras la recurrencia timbrica y ritmica
minimamente variadas crea el efecto contrario: homogeneizacion a nivel macro. Esta
organizacion modular la encontramos por ejemplo entre los compases 89 y 226 (ejemplos

3 y4); compases 157 y 184 (ejemplos 5 y 6) y compases 124 y 138 (ejemplos 7 y 8).
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Figura 4: Lo que nos va dejando, compas 226
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et s e | o s S s

Hass [-D & .
PPP
Figura 6: Lo que nos va dejando, compas 184
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Figura 8: Lo que nos va dejando, compas 138

Continuidad a nivel micro.

Entendemos que la ambigiiedad en la percepcion de los materiales se debe a las
microvariaciones, técnica que los modifica minimamente. Etkin la utiliza con dos
propositos: por un lado, lograr disminuir la expectativa y previsibilidad del discurso, y
por otro, confundir aquello que «parece» con lo que realmente «es» trabajando con los
umbrales perceptivos. Esta técnica generadora de continuidad concibe materiales que, a
la escucha, pendulan en el limite entre lo que cambia o se mantiene.

Como escribiera el compositor en su texto “Los espacios de la musica

contemporanea en América Latina™:

(En qué momento lo que es igual a si mismo deja de serlo para convertirse en
otra cosa? O sea, jen qué momento, y de qué manera, la repeticion se convierte
en cambio? Quizas esta ambigiiedad latente, posible, al encarnarse en lo sonoro
se constituya, a su vez, en una de las multiples metaforas que puedan sefialar
nuestra condicion de compositores latinoamericanos'.

Las palabras de Etkin se pueden rastrear en los primeros compases de la obra,

donde la microvariacion en la altura del log drum genera incertezas sobre su identidad.

! Etkin, Mariano. “Los espacios de la musica contemporanea en América Latina”, Revista del Instituto
Superior de Musica, 1, 1989, pp. 47-58, 57.
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Este proceso también se aplica a los silencios que separan los materiales intramodulares;
una comparacion entre el primer y segundo modulo muestra el corrimiento de los motivos

ritmicos a partir del agregado del compés de 4/8 y las sutiles diferencias duracionales.

1°silencio | 2°silencio | 3°silencio 4° silencio
Moddulo 1 1T1/2 1T 1T3/4 1T1/2
Modulo 2 1T1/2 1T 1T1/4 1T1/2

En la siguiente figura se aprecia el primer y segundo modulo, compés 1 a compas

19.
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Figura 9: Lo que nos va dejando, compases 1 a 19

Por otro lado, los silencios asimétricos y la constante irregularidad en la
articulacion de los eventos tiende a establecerse con el tiempo aumentando la
homogeneidad del conjunto.

Otro proceso de microvariacion a nivel micro es la permutacion de elementos en
los materiales intramodulares. Un caso son los compases 109 a 113 (ejemplo 11); el

material se modifica a partir de la articulacion del cuarto sonido del grupo irregular.
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Figura 10: Lo que nos va dejando, compases 109 a 113

Nivel macro y construccion formal

La sensacion de continuidad a nivel macro se debe principalmente al alto grado
de homogeneidad timbrica en los materiales, lo que contrasta con la organizacion
fragmentaria a nivel intermedio.

Otro elemento que favorece la continuidad es la microvariacion en el tempo que,
por lo general, articula cambios de secciones (ejemplo 11). Estas sutiles variaciones

atentian el grado de diferenciacion entre ellas.
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Figura 11: Lo que nos va dejando, compases 22 a 24

A pesar de la tendencia global hacia lo continuo, las discontinuidades a nivel
intermedio definen la organizacion formal de la siguiente manera:

Seccion A (compases 1 a 67): Se restringe a la utilizacion del gran cassa y log
drum. La microvariacion se da a nivel del tempo (compas 22), en los silencios que rodean
los materiales a nivel micro de los primeros modulos, en los cambios de altura del log
drum y en las variaciones en los ataques borde-centro del gran cassa ademas de los
cambios de baqueta. La musica se organiza en un solo plano textural hasta la seccion F.

Seccion B (compases 68 a 86): Comienza con una microvariacion en el tempo 'y
aparecen nuevos materiales restringidos al gran cassa. A diferencia de la seccion previa,

se caracteriza por continuos cambios de intensidades sin gradualidad que van desde el

pppp al mp.
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Seccion C (compases 87 a 116): Al igual que la seccion B, comienza con un
cambio de tempo. En la instrumentacion se suma un tom-tom grave; los primeros
materiales son ataques sincronicos cuya sonoridad recurre al principio de la obra. Estos
se intercalan con trémolos en intensidad ppp (presentados como material en la seccion
anterior). En el compas 109, nuevos modulos con ritmicas irregulares cuestionan la
similitud aparente y los umbrales de percepcion.

Seccion D (compases 117 a 153): Por primera vez en la obra se utilizan tres
instrumentos en simultdneo. En esta seccidn se combinan multiples procesos
compositivos: en los compases 117 y 118, y en los compases 124 y 126 se utilizan
microvariaciones en el ritmo por medio de figuras irregulares. También vuelven
sonoridades presentadas anteriormente, por ejemplo, la combinacion entre tom-tom y
gran cassa en el compas 132, que al igual que en la seccion C, retoma ataques sincronicos
que se interrumpen abruptamente.

Seccion E (compases 154 a 197): Se caracteriza por el uso de materiales
diversos, que en algunos casos remiten a sonoridades escuchadas anteriormente como la
combinacion instrumental del gran cassa y el tom-tom grave y el material del compas 157
en intensidad pppp que remite a la sonoridad de los trémolos del gran cassa. Es importante
destacar el alto grado de discontinuidad que generan algunos materiales; sonoridades
como el sfff en el tam-tam (compas 177), o la modulacion timbrica de las articulaciones
en el gran cassa desde el borde hacia el centro del parche (compas 186) que se presentan
sin anticipaciones y no se repiten en el resto de la obra.

Seccion F (compases 198 a 209): Esta seccion establece un nuevo cambio de
tempo, que a partir de la sonoridad de la baqueta superball en el tam-tam y el log drum
incorpora por primera vez multiples planos texturales.

Seccion G (compases 210 a 230): Con un nuevo cambio de fempo se interrumpen
los multiples planos en la textura dando lugar a materiales con ataques sincrénicos en el
gran cassa y log drum. Los procesos compositivos se basan en microvariaciones por
cambios de intensidad y cambios en la articulacion de los sonidos en el gran cassa. Otra
estrategia compositiva que la diferencia de la seccién precedente es el uso de grandes
cambios de intensidad sin gradualidad, desde pppp hasta ff° La obra finaliza con
microvariaciones sobre materiales presentados entre los compases 1 y 6, los ataques
isocronos del gran cassa y el tam tam recurren a sonoridades escuchadas en varias

secciones de la musica.
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Conclusion

En la obra Lo que nos va dejando, los procesos compositivos de microvariacion,
el trabajo sobre los umbrales perceptuales y la organizacion modular, generan una
oposicion entre la continuidad micro, el alto grado de homogenizacion general y las
discontinuidades a nivel intermedio.

La pregunta que Etkin realizara en cuanto a “;En qué momento lo que es igual a
si mismo deja de serlo para convertirse en otra cosa?”’? parece no resolverse, por tanto, la
ambigiiedad resultante puede ser relacionada con las tensiones entre los distintos niveles

de la estructura.

2 Ibidem.
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La musica de Manal para el cine y el teatro

Lautaro Diaz Geromet
Instituto Superior de Musica. UNL

Resumen

Los primeros pasos de uno de los grupos fundacionales del rock en Buenos Aires
estuvieron ligados a la produccion de musica incidental para el teatro y el cine. Antes de
que el trio grabara sus primeros discos, participo de los ensayos de la obra de teatro Viet
Rock (1968) improvisando musica en vivo para algunas de las escenas. Si bien el grupo
abandono el proyecto antes del estreno de la obra, la propuesta estética de los musicos
quedoé grabada en el recuerdo de los actores. Poco tiempo después, el director de cine
Ricardo Becher convocd a Manal para componer parte de la banda sonora de su pelicula
Tiro de Gracia (1969), siendo ésta la primera vez que se incluy6 al rock como musica
incidental en la banda sonora de un film en Argentina. Ambos encargos se caracterizan
por presentar una propuesta estética basada en la improvisacion y la experimentacion
musical.

Hasta el momento no se han podido relevar estudios criticos que aborden la
produccion musical de Manal para el cine y el teatro. Tampoco se han podido encontrar
estudios sistematicos sobre Tiro de Gracia o sobre Viet Rock. Si bien existen trabajos que
abordan técnicas de la vanguardia musical y su relacion con la musica popular argentina
y latinoamericana (Aharonian, 1999; Corrado, 1999, 2000; Gonzélez, 2005, 2006, 2012;
Rodriguez Kees, 1990, 2002, 2006; Juarez, 2012), éstos no se vinculan directamente con
las estrategias compositivas utilizadas por Manal para estas obras.

A partir del andlisis musical, la historificacion de los procesos y el estudio de las
condiciones técnicas en que fueron producidos, se pretende contextualizar el surgimiento
de estas propuestas en relacion con su tiempo historico, sus condiciones de produccion y
su grado de mediacion tecnologica. Mediante la recopilacion de testimonios orales,
registros periodisticos y otras fuentes, se intentara reconstruir la cronologia de los hechos
y “la red de las relaciones de competencia y complementariedad, de complicidad, dentro
de la competencia, que vincula a todos los agentes interesados” (Bourdieu; 1990).

Con este trabajo se intenta realizar un aporte al estudio de la experimentacioén
musical en los fonogramas grabados por los grupos fundacionales del rock argentino entre
1968 y 1975.

Conceptos clave: Manal, Tiro de Gracia, Viet Rock, musica y cine, musica y

teatro.
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Manal Music for Film and Theatre
Abstract

The initial steps by one of the founding rock bands in Buenos Aires were
connected with writing incidental music for stage performance and cinema. Before the
trio released their early albums, they were involved in the rehearsals of the dramatic play
Viet Rock (1968) improvising music for some of the play’s scenes. While the band left
the project before the play’s premiere, the band’s aesthetic approach lived on in the cast’s
memories. Shortly after, film director Ricardo Becher called Manal to write part of the
soundtrack of his film 7iro de Gracia (1969), being the first time rock was featured as
incidental music in a film soundtrack in Argentina. Both works are characterized by
sharing an aesthetic approach based on improvised and experimental music.

To date, no critical research has been known to have focused on Manal’s musical
output for stage and cinema. Similarly, no systematic research could be found on either
Tiro de Gracia or Viet Rock. There are papers that deal with avant-garde music and its
relation with Argentine and Latin-American folk music (Aharonian, 1999; Corrado, 1999,
2000; Gonzalez, 2005, 2006, 2012; Rodriguez Kees, 1990, 2002, 2006; Juarez, 2012).
However, these are not directly related to the compositional strategies used by Manal in
these works.

By musical analysis, historical understanding of processes and a study of the
technical conditions under which they were produced, the goal is to contextualize the
emergence of these approaches in terms of their historical time, their production
conditions and their degree of technological mediation. Oral account compilation,
newspaper records and other sources will be used to attempt to reconstruct fact
chronology and “the network of relations of competence and supplementarity, complicity,
within competence, that binds every interested agent.” (Bourdieu; 1990).

This study is aimed at contributing to musical experimentation research in the
recordings of the founding bands of Argentinerock between 1968 and 1975.

Keywords: Manal, Tiro de Gracia, Viet Rock, music and cinema, music and

theatre.
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Viet Rock y Tiro de gracia en contexto

Viet Rock fue la carta de presentacion con la que el Equipo Teatro Payr6 (ETP),
con Jaime Kogan a la cabeza, inauguro la gestion al frente de ese teatro. Originalmente
escrita por Megan Terry con musica de Marianne de Pury, Viet Rock se estren6 en el Café
La MaMa de New York por The Open Theatre. La obra se gestd en un taller de
experimentacion e improvisacion que Megan Terry conducia los sdbados y llegé al Teatro
Payr¢ a través de Berta Drechsler!, integrante del ETP, quien tradujo el texto al espafiol
conjuntamente con Carlos del Peral.

Fue un éxito inmediato con 409 representaciones entre 1968 y 19702, iniciando
una gestion colectiva de puestas teatrales caracterizadas por un fuerte compromiso
estético e ideoldgico®, una tradicion experimental y la consolidacion de un modelo de
gestion independiente y cooperativo®.

Contemporaneamente, Ricardo Becher se aventur6 al rodaje de Tiro de Gracia,
un film que por su tematica y visualidad, es considerado casi un manifiesto para el Grupo

de los Cinco:

El Grupo de los Cinco estuvo integrado por Néstor Paternostro, Raul de la
Torre, Alberto Fischerman, Juan José¢ Stagnaro y Ricardo Becher, quienes
tenian experiencia publicitaria y afan transformador de canones y estructuras
perimidas. Experiencia y afin que se aprecian en sus peliculas®.

Este colectivo de directores se caracterizo por encarnar un proyecto reformista
que implicaba producir de manera novedosa por lo asociativo. Esto los diferenciaba de
las tendencia hegemonicas del mercado al mismo tiempo los sostenia dentro del mercado.
El proyecto reformista se contraponia a la posicién revolucionaria que implica la
refutacion de los mecanismos del marcado. Ademads, este grupo de cinco directores se

proponia la deconstruccion del lenguaje por entender que el lenguaje vigente era en si

! Segun Jorge Goldemberg, su esposa Berta Drechsler fue a New York y se entrevist personalmente con
Megan Terry en Connecticut en 1967. [Entrevista personal del autor a Jorge Goldemberg, Buenos Aires, 2
de febrero de 2017].

2 Véase Zayas de Lima, Perla. “Kogan, Jaime”, en Diccionario de directores y escendgrafos del teatro
argentino, Editorial Galerna, Buenos Aires, 1990, p. 167.

3 Véase Gorlero, Pablo. Historia del teatro musical en Buenos Aires: desde sus comienzos hasta 1979,
Emergentes, Buenos Aires, 2013, p. 166.

4 Véase Dosio, Celia. £/ Payré, Emecé, Buenos Aires, 2003, p. 20.

5 Véase Capalbo, Armando y otros. “El grupo de los Cinco: Iconos y emblemas de la experimentacion y la
extravagancia”, en Claudio Espafia (dir.), Cine Argentino. Modernidad y vanguardias 1957/1983, Vol. 1l.
Fondo Nacional de las Artes, Buenos Aires, 2005, p. 542.

6 {dem, p. 535.
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mismo un modo de dominacién. Aln asi, no abandonaron la sala de cine como lugar de
. .y 1 ’ bl. 7
comunicacion con el publico’.

En un contexto histérico de represion, censura, dictadura, manifestaciones
populares de resistencia y en sintonia con las vanguardias artisticas representadas
fundamentalmente por el Instituto Di Tella, Viet Rock 'y Tiro de gracia se relacionan entre
si por sus modos de produccion independiente, por sus programas estéticos no
convencionales y porque ambas utilizaron, posiblemente por primera vez, al rock como

musica compuesta ad hoc. El trio Manal particip6 de las dos experiencias.

Antes de Manal, Tiro de Gracia

El director Ricardo Becher eligi6 al musico Javier Martinez Suarez para hacer el
papel de Paco en Tiro de Gracia, dado que el guion demandaba que fuera alguien que
tocara la bateria. Durante la produccion, Becher accedié a escuchar lo que estaban
haciendo conjuntamente Javier Martinez con Claudio Gabis (guitarra) y otros musicos®.
Es asi como le mostraron la version de un tema sin terminar. Ricardo Becher describe la
impresion que le causo: “Me hicieron escuchar un tema que se llamaba ‘Estoy en el
infierno’ y a mi me volo la peluca (no la recuperé mas): esa iba a ser la musica de la
pelicula™. Javier Martinez confirma esa informacion: “Lo llevé a escuchar un demo que
teniamos grabado y escucho unas primeras tomas de unos temas que estdbamos armando
con Gabis y el tipo se copd, se enloqueci6 y dijo la musica de la pelicula es ésta”!?. En

ese momento se cerrd un compromiso entre las partes que se concretaria tiempo mas tarde.

Para Viet Rock, el trio
La puesta de Viet Rock implicé superar algunos temores: “miedo por una posible
clausura; miedo por la hipoteca de mi casa; problemas de estilo; problemas de produccion;

¢debia ser esa nuestra primera imagen como grupo artistico?”!!.

7 Ibidem.

8 Gabis, Claudio. “Tiro de Gracia y los comienzos de Manal”, en Mario Rabey (ed.), Mano de Mandioca.
Recuperado  de [www.manodemandioca.blogspot.com/2012/02/tiro-de-gracia-y-los-comienzos-de-
manal.html].

% Pefia, Fernando Martin. Generaciones 60/90, Malba, Buenos Aires, 2003, p. 59.

10 Martinez, Javier. Quizds Porqué: Biografias de Rock, segunda temporada, episodio 10. [Desgrabado por
el autor. Recuperado de http://encuentro.gob.ar/programas/serie/8032/755?temporada=2].

1 Dosio. EI Payré, p. 59.
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El ETP decidid, de manera asamblearia, representar Viet Rock y fue Jorge
Goldemberg'? (esposo de Berta Drechsler) el que propuso que fueran Martinez y Gabis
los que se encargaran de la musica. “Meses mas tarde, también gracias a Jorge
Goldemberg, fuimos convocados para participar como banda en vivo en el espectaculo
teatral Viet Rock, en el Teatro Payr6. Para poder hacerlo, convenci a Javier de que
llamaramos a Alejandro Medina, y entonces se completd el trio que seria Manal” '3,

Goldemberg fue el nexo entre las producciones, dado que en ese momento era
asistente de direccion en Viet Rock y también habia sido asistente de direccion de Becher
en Tiro de Gracia, lugar donde conocid a los musicos. Javier Martinez referencia lo

siguiente:

Kogan (Jaime), un director de teatro que dirigia una obra que era un alegato
antibélico, anti Vietnam me dijo: Si ustedes vienen y nos ayudan a hacer
ejercicios de activacion teatral con musica nosotros les damos el Payro para
ensayar [...]. Claudio me dice “no tenemos bajista ;Qué hacemos? Yo conozco
a un tipo que se toca todo, es Alejandro Medina” [...] y cay6é Medina un dia y
ese fue el primer ensayo en el Payr6 !4,

De esa manera se conforma el trio que tiempo mas tarde tendria el nombre de

Manal.

La mausica del trio para Viet Rock

A diferencia del libreto de Megan Terry, las partituras de Marianne de Pury no
fueron utilizadas en la puesta dirigida por Jaime Kogan.

Por esa razon, es fundamental en este punto comprender en qué consistian los
“ejercicios de activacion teatral” a los que hace referencia Martinez. Los ensayos estaban
dirigidos por Jaime Kogan y la coredgrafa Lia Jelin. Aida Laib, actriz de Viet Rock, los

describe de la siguiente manera:

Los ensayos eran totalmente surrealistas porque la obra tiene la particularidad
que no es una obra de teatro, son escenas, son escenas que se cortan. De pronto
hay una escena en que las mamas se estan despidiendo de sus hijos que van a
la guerra. Eso dura diez minutos y se corta, esos mismos chicos estan en una
revision médica porque estan yendo al frente, corte, una escena final en un bar
de Saigén donde empieza a haber un tiroteo fenomenal y todo el mundo cae
hecho pelota, que era en el final de la obra, es decir eran escenas cortadas de
modo que se ensayaba sobre el apoyo musical y texto habia poco [...]. Para

12 Gabis sostiene que es Goldemberg el que propici6é que se forme Manal al convocarlos para la obra Viet
Rock, que es cuando se suma Alejandro Medina. Entrevista personal del autor a Claudio Gabis, Rafaela, 18
de mayo de 2018.

13 Gabis. “Tiro de Gracia”, snp.

14 Martinez, Javier. Como hice // Jugo de Tomate Frio, tercera temporada, episodio 1. [Desgrabado por el
autor].
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nosotros fue como la apertura de una cosa increible porque era rock
verdadero'.

Jorge Goldemberg precisa:

Funcionaban improvisando [...]. No habia nada previo, todo se producia a
partir de una consigna [...] vos les dabas un tema [...] esto es “la muerte de los
soldados”, y empezaban y navegaban, navegaban hasta que de pronto jpah!
pasaba algo que nunca habia existido en la imaginacion de nadie [...]. Fue una
experiencia muy fuerte para nosotros®.

Ademas, Goldemberg describe la musica:

Lo notable, lo que mas recuerdo, era la impronta que ellos le dieron al
espectaculo, era muy particular, no se parecia a nada de lo que yo hubiera
escuchado, era una improvisacion digamos, a la manera del jazz, si querés, pero
con otro tipo de armonizaciones, con una cosa totalmente inesperada,
totalmente inesperada. Con un texto que no existia, las voces eran como
instrumentos pero le ponian una especie de calidez. “The mother and the baby”
esa era la cancion de cuna, ahora ;Por qué improvisaban en inglés? No lo sé!’.

Mas alld de las descripciones es importante tener presentes las impresiones
emotivas que esa musica dejo en los participantes de la obra. Dice Goldemberg: “El tipo
de conjuncion que habia entre ellos, que no sé si era afinidad personal, que yo creo que
no, pero musicalmente era como si los hubiese puesto ahi alguien que sabia mas que ellos
y que todos nosotros”!®. Laib recuerda: “Yo como actriz ni me daba cuenta lo que esa
musica producia porque era la exacta para la situacion que teniamos que desarrollar [...].
El blues que se mandaba en la escena de la despedida de los soldados, estabamos todos
con los mocos cayendo”!'®. Goldemberg agrega: “Uno de los ensayos termind con los
actores aplaudiéndolos a ellos”?’.

No quedaron evidencias grabadas de lo que el trio produjo en esos ejercicios
pero Goldemberg asegura que el trabajo del trio dejo su impronta: “La marca quedd en
las improvisaciones de los actores, no quedo la musica pero quedé la marca de un tempo,
la marca de una cierta actitud corporal inspirada por la musica de estos locos”?!.

A pesar de los buenos resultados que se obtuvieron en los ensayos el trio

abandono el proyecto antes del estreno: “Muy a nuestro pesar no pudimos contar con

ellos”?2. “Ellos después de mas o menos un mes de ensayos nos vinieron a decir que no

15 Entrevista personal del autor a Aida Laib, Buenos Aires, 20 de julio de 2018.

16 Entrevista personal del autor a Jorge Goldemberg, Buenos Aires, 2 de febrero de 2017.
17 Tbidem.

'8 Tbidem.

19 Entrevista personal del autor a Aida Laib.

20 Entrevista personal del autor a Jorge Goldemberg.

2! Ibidem.

22 Ibidem.
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iban a venir mas porque se habian conformado en bandita y empezaban a intentar su
trabajo como grupo musical”?,

Aida Laib, hace referencia a que los tres musicos ya estaban en tratativas con el
editor y productor Jorge Alvarez para grabar los primeros simples de Manal.

Finalmente la musica fue compuesta por Jorge Schussheim, y Manal fue
remplazado por Los Shimmys?*,

A pesar de que no se puede analizar el resultado sonoro de las improvisaciones
de Viet Rock, Claudio Gabis asegura que en Tiro de Gracia se utilizaron las mismas

técnicas de improvisacion que para los ejercicios de activacion.

Después de Manal, Tiro de Gracia

Luego de grabar sus dos primeros simples y antes de grabar el primer album, los
integrantes de Manal cumplieron con el compromiso que tenian con Ricardo Becher y
grabaron la musica para la banda sonora de Tiro de Gracia.

La sesion se realizo en los estudios de Phonalex, posiblemente en la sala cinco?’,
con la presencia de Ricardo Becher. Segtn relata Claudio Gabis, mientras los musicos
improvisaban en el estudio, Becher mantenia contacto visual con ellos para indicarles
cuando podian dejar de tocar porque ya habian grabado el tiempo suficiente para cada
secuencia.

La banda sonora de Tiro de Gracia iba a ser editada y publicada por Jorge
Alvarez como album del grupo pero las cintas se perdieron y solo se cuenta con la mezcla
final con los didlogos agregados.

Mediante el andlisis musical, podemos clasificar los traks de la banda sonora en
tres grupos2®: canciones (“Estoy en el infierno” y “No hay piedad”); blues (“Segismundo
Z00”, “Liquidalo”, “Instrumental” e “Insidental”) e incidentales (‘“Cafios”, “Ocasional”,
“Fusilamiento”, “Franela con Greta”, “Paliza” y “Crimen en el bafio”)?’. Este ultimo
grupo es descripto por Becher de la siguiente manera: ““Estoy en el infierno’ quedo6 en

los titulos finales y el resto de la banda la fueron haciendo por secuencias, con efectos,

23 Entrevista personal del autor a Aida Laib.

24 Los Shimmys: Rubén Biscione (guitarra) Juan Rodriguez (bateria), Oscar Rafael Jurado (bajo).

25 Carlos Abbate confirma que la sala cinco se usaba para grabar musica y es altamente probable que se
haya usado ese recinto para este trabajo. [Entrevista personal del autor a Carlos Abbate, Buenos Aires, 18
de julio de 2018].

26 Los solos de bateria se desestiman por ser musica diegética.

27 Bl disco con la banda sonora nunca tuvo una edicién oficial. Recuperado de
[https://www.youtube.com/watch?v=I8IH17XJivc].
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golpeando adentro del piano y cosas asi. Uno la escucha hoy y suena a musica de los 60,
pero bueno: era musica de los 60725,

Entendemos que Becher se refiere a la musica contemporanea académica de esa
década?, con la cual tomo contacto por ser alumno particular de Juan Carlos Paz, a quien
describié como un “fundamentalista del dodecafonismo™’.

Si bien el filme resultd ser un fracaso comercial®!, gracias al impulso que le daba
la distribuidora Contracuadro de Leopoldo Torre Nilsson, la pelicula fue seleccionada
para el festival de Berlin donde tuvo una buena recepcion.

En las criticas periodisticas, Clarin destacd que “Becher se muestra en pleno
dominio del ritmo y del clima ayudado tanto por la muy buena fotografia en blanco y
negro de Carlos Pereira como por la sugestiva y adecuada musica del trio manal [sic]” 3
y La Nacion sintetiza: “a favor de la pelicula: una buena interpretacion, una buena banda
de sonido, una fotografia en blanco y negro y un hechizo insidioso que nace del

conjunto”. El resto de las doce notas periodisticas** consultadas para este trabajo posan

su mirada en otros aspectos del film.

Vanguardia o no Vanguardia

Hablar de vanguardia en musica siempre es problematico. Sin embargo, lo que
nos interesa en este trabajo, no es intentar determinar si la musica de Tiro de Gracia
estuvo o no a la vanguardia musical de su tiempo histérico sino tratar de comprender qué
es lo que significa para uno de los integrantes de Manal «estar a la vanguardia». Una

declaracion de Claudio Gabis es la que habilita el debate:

La musica que Manal compuso y realiz6 para el filme Tiro de Gracia, yo creo
que es probablemente la mejor musica que hizo Manal. Sin desmerecer lo que
hicimos después, en la banda de sonido de Tiro de Gracia estan muchos de los

28 Pefia. Generaciones 60/90, p. 59.

2% Becher compuso y estrend obras en la Asocién Nueva Musica. Véase “El quinto de un quinteto. La
libertad, la responsabilidad”, Andlisis, 425, 1969. p. 64.

30 Lipgot, Tomas (Dir). Recta Final, Buenos Aires, 2010. Recuperado de
[https://www.youtube.com/watch?v=DEBHS81 60Ko].

31 Dos cines, una semana en cartel, al menos 3871 espectadores. “Totales capital”, Heraldo del cine, Vol.
XXXIX, 39, Buenos Aires, 15 de octubre de 1969, p. 619.

32 “Tiro de Gracia: Honesto testimonio en un film”, Clarin, Buenos Aires, 4 de octubre de 1969, snp.

33 “Un interesante film es ‘Tiro de Gracia’, La Nacién, Buenos Aires, 3 de octubre de 1969, snp.

3% Analisis, 425, 6 al 12 de mayo de 1969; Andlisis, 447, 7 al 13 de octubre de 1969; Confirmado, 1de
octubre de 1969; Cronica, 3 de octubre de 1969; La Razon, 20 de septiembre de 1969; Cronica, 20 de
septiembre de 1969; La Prensa, 3 de octubre de 1969; La Razon. 03 de octubre de 1969; Pdgina 12,7 de
septiembre de 1989 y El heraldo del cine, 29 de octubre de 1969.
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momentos mas logrados, mas libres, mas espectacularmente vanguardista y
sueltos de todo lo que hicimos musicalmente®.

Cabe destacar que en esta produccion, quizas la menos conocida que ‘“hizo
Manal”, los tres integrantes y otros musicos invitados®® tenian el mismo nivel de
gravitacion sobre las decisiones compositivas, a diferencia de las canciones de los discos
en las que las tareas estaban repartidas: mientras Martinez aportaba las composiciones,
Gabis y Medina aportaban los arreglos®’.

Por otra parte, consideramos que es importante enfatizar el uso de las palabras
“libres” o “sueltos”, ya que denotan una forma de trabajo despojada de intervenciones
externas, sin marcos estilisticos, sin otras negociaciones intersubjetivas mas que las
propias.

Podria considerarse, también, como rasgo vanguardistico y en sintonia con
algunas propuestas contemporaneas a la produccion de esta musica, la pretension de
movilizar al oyente, de incomodarlo. El mismo Gabis sefala que tenian la pretension de

«urticar» a la gente.

No creiamos que con las letras suaves y con la muisica suavecita se solucionaba
todo sino que creiamos que habia que dar bofetadas y mover, y movilizar a la
gente, inclusive urticarla un poco. Nosotros queriamos que la musica hiciera
que la gente se sintiera inquieta®.

Juan Carlos Kreimer en su libro Agarrate®® describio el sonido de los comienzos
de Manal como una suma de elementos individuales que no terminaban de integrarse y
vinculd una caracteristica de la vanguardia como lo es el “escape de los canones
previstos” con “ciertas improvisaciones”.
Consultado al respecto, Gabis da su vision acerca de qué significa estar a la

vanguardia para ¢él:

Yo me sentia a la vanguardia y creo que durante un tiempo yo fui punta de
lanza de modernidad, ese tiempo pudo haber sido poco, quizas porque las cosas
van muy rapido, pero durante un tiempo el guitarrista mas moderno era yo, en
recursos, equipamiento y lenguaje*!.

3% Gabis, Claudio. Elepé, discos clasicos del rock, 2009. Recuperado de
[https://www.youtube.com/watch?v=dGVp6jJqKCI].

36 Roberto ‘Fanacoa’ de Vita en Hammond en “Estoy en el Infierno™ y Pappo, golpeando unas cuerdas de
piano en la secuencia de una pesadilla del protagonista. Véase Gabis. “Tiro de Gracia”.

37 Gabis. Elepé.

38 Ibidem.

39 Véase Kreimer, Juan Carlos. Agarrate: Testimonio de la misica joven en Argentina, Galerna, Buenos
Aires, 1970.

40 {dem, p. 57.

4! Entrevista personal del autor a Claudio Gabis, Concordia, 16 de junio de 2018.
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En este caso, la idea de vanguardia se imbrica con una idea de modernidad,
dando a entender que se tratd de una actualizacion del sonido desde los recursos técnicos,

tecnologicos y desde el lenguaje musical propiamente dicho.

En sintesis

No podemos saber como sonaba la musica que Manal compuso para Viet Rock
pero podriamos conjeturar que se asemejaba a la de Tiro de Gracia, dado que se utilizaron
las mismas técnicas para producirla.

Los estudios previos en relacion con la vanguardia y las musicas populares, en
su mayoria, se avocan al estudio de las canciones. Los unicos dos ejemplo de canciones
que podriamos tomar de la banda sonora de Tiro de Gracia son “Estoy en el infierno” y
“No hay piedad”, que no se editaron en ningln disco de la agrupacion. Quizas podamos
recuperar las categorias que enunciara Peter Biirger*’ y que Damidn Rodriguez Kees*
aplico a las canciones de Liliana Herrero para analizar “Estoy en el infierno” dado que
“No hay piedad” no se presenta completa. En este caso, no parece haber experiencia
tedrica, tampoco una clara negacion del estilo dado que ese estilo tampoco esta muy
definido. Si se vuelve impredecible es s6lo por momentos y su atemporalidad es
cuestionable. En cambio, si presenta un discurso aparentemente estatico y podria ser
contrahegemonica desde el punto de vista de los modos y las condiciones en que fue
compuesta.

El resto de la musica se produce en funcion de las secuencias de la pelicula, por
ende, y mas alla de las semejanzas que se puedan encontrar con la musica académica
contemporanea compuesta en la década de los ‘60, estimamos que no seria valida la
comparacion dado que no se trata de musica autonoma sino que fue creada en funcion de
un discurso cinematografico. Quizas podria compararse con la musica que produjo Juan
Carlos Paz para las peliculas de Leopoldo Torre Nilsson por representar “lo nuevo, lo
raro”, eso mismo que buscaba Becher cuando decidi6 estudiar con Paz.

Resulta dificil determinar si esta musica fue vanguardizante, si escap6 a los
canones preestablecidos o si representd una posicion contrahegemonica. En cambio, si
creemos que estas propuestas surgieron a partir de una idea de libertad, de libertad

creativa, basandose en la experimentacién y la improvisacioén, y que esas libertades

42 Véase Biirger, Peter. Teoria de la vanguardia, Peninsula, Barcelona, 1997.
43 Véase Rodriguez Kees, Damian. Liliana Herrero: Vanguardia y cancién popular, Ediciones UNL, Santa
Fe, 2006.
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pudieron darse gracias a que existieron marcos de gestion independiente que permitieron
la expresion de subjetividades particulares, sin la distorsion de agentes externos, sin tener

que rendir cuentas a los productores y sin especular (al menos econdmicamente) con los

resultados.
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Manifestaciones de vanguardia musical en Cordoba después de las
Jornadas Americanas de Musica Experimental: los conciertos

“Sucesos” del Centro de Musica Experimental

Agustin Dominguez
UNC - UBA - CONICET

Resumen

Este trabajo se enmarca en el estudio de la recepcion de la vanguardia musical
en América Latina. Se circunscribe a la parte de la produccion del Centro de Musica
Experimental (CME, 1965/1971) dedicada al “Teatro Musical”. El estudio de los
conciertos denominados “Sucesos” puede dar algunas precisiones sobre la forma de
produccion e investigacion del CME. Estas piezas podrian ser pensadas como critica a la
institucion-arte, aunque el CME estuviera instituido dentro de la Universidad Nacional
de Cordoba. La propuesta es estudiar la forma singular de apropiacion productiva —es
decir, por parte de los compositores— que tuvo lugar en la Cordoba de los sesenta.

Conceptos clave: vanguardia, experimentalismo, Coérdoba, historia cultural,

1960.

Manifestation of Musical Avant-garde in Cordoba after the Jornadas
Americanas de Musica Experimental: “Sucesos” Concerts by Centro

de Musica Experimental

Abstract

This work is part of the study of the reception of the musical avant-garde in Latin
America. It is limited to the production part of the Experimental Music Center (CME,
National University of Cordoba, 1965/1971) dedicated to the "Musical Theater". The
study of concerts called “Sucesos” can give some details about the way of production and
research of the CME. These pieces could be thought of as critical to the institution-art,
although the CME was instituted within the National University of Cordoba.The proposal
is to study the singular form of productive appropriation —that is to say, on the part of the
composers— that took place in the Cordoba of the sixties.

Keywords: avant-garde, experimentalism, cordoba, cultural history, 60.
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Durante la década de 1960 en la entonces Escuela de Artes de la Universidad
Nacional de Coérdoba existieron dos grupos de compositores que desarrollaron sus
actividades en torno a la musica contemporanea de concierto: por un lado, el Centro de
Musica Experimental (CME, 1965-1971), integrado por Virgilio Tosco, Oscar Bazan,
Carlos Ferpozzi, Graciela Castillo, Pedro Echarte y Horacio Vaggione; y por otro, el
Grupo de Estudios liderado por del profesor César Mario Franchisena!. Este trabajo
centra su atencion en la produccion del CME en torno al Teatro Musical desde la
perspectiva de la estética de la recepcion®. Con ello, nos proponemos revisar y ampliar

las investigaciones precedentes®.

f.
Ornella Balestreri de Devoto, Asesora del CME. Graciela Castillo, Oscar Bazan,
Departamento de Musica (UNC), tuvo un Carlos Ferpozzi, Pedro Echarte,

papel central en la institucionalizacion del Virgilio Tosco y Horacio Vaggione.
Centro de Musica Experimental (CME)*. En primer plano, la partitura en forma
de escultura de la obra musical
Expansion de Carlos Ferpozzi®.

'He comenzado a trabajar en este tema en el afio 2013 con ayuda de una beca del Consejo Interuniversitario
Nacional y la direccién del Lic. Federico Sammartino y la Mgter. Cristina Rocca e integrando el equipo de
investigacion La Musica en Cordoba en el siglo XX dirigido por el Dr. Héctor Edmundo Rubio. En ese
entonces presenté una periodizacion provisoria de las producciones del CME que fuera publicada en 2015
por la revista AVANCES. Retomo el proyecto en 2017 con motivo de la postulacion a la beca doctoral del
CONICET, bajo la direccion del Dr. Pablo Fessel y del Dr. Esteban Juarez. Lo que se presenta aqui
corresponde al avance parcial de los primeros meses de trabajo con esta beca.

2 Véase Dahlhaus, Carl. Fundamentos de la historia de la miisica, Gedisa, Espafia, 1997; Moog-Griinewald,
Maria. “Investigacion de las influencias y de la recepcion”, Dietrich Rall (comp.) En busca del texto. Teoria
de la recepcion literaria, UNAM, México, 1993, pp. 215-271 y Zenck, Martin. “Abbozzo di una sociologia
della ricezione musicale”, Borio, Gianmario y Michela Garda (eds.), L ‘esperienza musicale. Teoria e storia
della ricezione. EDT, Torino, 1989, pp. 96-116.

3 Kitroser, Myriam y Marisa Restiffo. “;Ni ruptura ni vanguardia? El Centro de Musica Experimental de la
Escuela de Artes, 1965-1970, Revista del Instituto de Investigacion Musicologica “Carlos Vega”, 23,
2009, pp. 145-173; Dominguez Pesce, Agustin. “De lo epigonal a lo local: Vanguardia musical cordobesa
en el Centro de Musica Experimental de la Escuela de Artes (1964-1971).” AVANCES, 24, 2015, pp. 151-
166 y Sammartino, Federico. “Apunten los osciladores a Europa. Ideologia, Europa y experimentacion en
la muisica cordobesa de los '60”, inédito, 2015, snp.

# Archivo IKA/Archivo Documental Museo Caraffa. Obtuve esta digitalizacion por gentileza de la Mgter.
Maria Cristina Rocca y la Dra. Cecilia Irazusta.

5 [bidem.
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3
CME. Echarte, Vaggione, Ferpozzi, Tosco y | Ferpozzi, Sergio Diaz (técnico del
Bazan®. laboratorio), Tosco, Vaggione, Castillo
y Bazén. Teatro Griego’.

FERFOZLE

La recepcion productiva en los “Sucesos” del CME
Segun la periodizacion provisoria establecida en un trabajo precedente, en la
produccion total de los miembros del CME pueden distinguirse dos etapas claramente

definidas: una, entre 1961 y 1967; y otra, entre 1968 y 1971.

El criterio [...] responde a poner en relieve la influencia y el impacto que tenia
la produccion de los individuos en la produccion del CME. Asi, en la primera
etapa tendria un mayor énfasis la Musica Electroacustica, por la influencia de
Vaggione y Echarte; y en la segunda, el énfasis estaria volcado al Teatro
Musical, por la influencia de Oscar Bazan. Esta caracterizacion no es definitiva
y seria adecuado revisarla y enriquecerla oportunamente?®.

La primera etapa concluye con la partida de Horacio Vaggione y Pedro Echarte’
a Europa. Cabe sefialar que estos dos compositores eran los mas activos en relacion con
el volumen de producciéon del grupo. Asimismo, que el género mas empleado en las
composiciones de esta etapa era el de la Musica Electroacustica, y eran estos
compositores los mas abocados al mismo. La segunda etapa en la produccion de los
miembros del CME estaria marcada por el cambio de coordinacién de Magda Sorenson '

a Virgilio Tosco desde abril de 1967 hasta su cierre en 1971, con la democratizacion

% Imagen proveniente del archivo personal de Virgilio Tosco.

7 Imagen proveniente del Catalogo de la Il Bienal Americana de Arte, Cordoba, octubre de 1966.

8 Dominguez Pesce. “De lo epigonal a lo local”, p. 163.

9 “A fines de 1967 se trasladd a Paris, donde realizé un stage en el "Groupe de Recherches Musicales" que
dirigia Pierre Schaeffer.” Recuperado de
[http://www.grijalvo.com/Echarte/b_Echarte lab_Curriculum_Vitae.htm].

19 Esposa de Christian Sérenson, Gerente de Relaciones Publicas de Industrias Kaiser Argentina. Nombrada
por el director de la Escuela de Artes (Arq. Ratl Bulgheroni) para la organizacion de las I Jornadas
Americanas de Musica Experimental (1966) en el marco de la III Bienal Americana de Arte.
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completa del uso del laboratorio a todos los integrantes de la comunidad del

Departamento de Musica (UNC)!.

Republica (hoy Cinerama)'2.

Luego de la participacion en las Primeras Jornadas Americanas de Musica
Experimental (JAME, 1966), de las cuales se editaron dos LP y un extenso capitulo en el
catdlogo de la III Bienal Americana de Arte, el CME protagoniz6 en 1967 un aio de
“despegue a la fama”!'’. En 1968 encontramos programas de conciertos intitulados
Sucesos, que tienen como veremos, la clara marca del happening con el que el grupo
estaba familiarizado probablemente desde las Bienales IKA (Industrias Kaiser
Argentina). De estos conciertos han quedado muy pocos registros, y se estima que eran
eventos donde el grupo exponia obras electroactsticas propias, de otros centros similares

y, ademads, indagaba en la vertiente de Teatro Musical.

' Dominguez Pesce. “De lo epigonal a lo local”, p. 159.

12 Archivo IKA/Archivo Documental Museo Caraffa. Obtuve esta digitalizacion por gentileza de la
Mgter. Maria Cristina Rocca.

13 Kitroser y Restiffo. “;Ni ruptura ni vanguardia?”, p. 159.
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Arriba: Exterior del programa uno de los
de conciertos Sucesos'®. La estampilla
indica que se enviaban como
invitaciones por correo postal. Puede
observarse el sello institucional que
avala la invitacion: “Centro de Musica
Experimental.  Escuela de  Artes.
Universidad Nacional de Cérdoba”.
Derecha: Interior del programa. Se lee
una clara distincion de roles.

Graciela Castillo define estos conciertos como:

[...] espectaculos de creacion colectiva estructurados a partir de una idea
central [...]. Nos reuniamos y proponiamos posibles temas centrales para el
espectaculo. [...] se consideraban y discutian atendiendo a sus posibilidades
simbolicas, de elaboracion o de desarrollo. [...] comenzabamos a sugerir
acciones, sonidos, escenografias, conceptos o simbolos asociados o derivados
de la idea central y, por supuesto, al [sic] desarrollo de la accion. Asi se armaba
el espectaculo que, como lo sugiere su nombre “Sucesos”, tenia una existencia
efimera, [...] era algo que ocurria, acontecia, para luego desaparecer!®.

Al decir de Richard Schechner'® podemos pensar estas manifestaciones como
perfomance, en especial porque la clara distincion de roles del programa-invitacion deja
en evidencia la idea del concierto como ritual. Podemos notar los subtitulos que indican
la distincion de roles: (a) «Oficiante» remite la idea de quien lleva adelante el ritual; (b)
«Intérpretes» indica los participantes de la performance, los performers y (c) “Ideas y

Obras” indica que el espectaculo se monta tanto con obras preconcebidas de compositores

14 Sucesos, Programa del Concierto, Cordoba, 27 de mayo de 1968. Escuela de Artes, UNC. Archivo
personal de Graciela Castillo.

15 Justel, Elsa. “Dos miradas, dos recorridos, por los senderos de la musica electroactstica”, Arte, Ciencia
y Tecnologia, 7,2014, p. 15. Recuperado de [http://www.fundestellos.org/3.I.aRevista.htm].

16 Schechner, Richard. Performance. Teoria y practicas interculturales, UBA, Libros del Rojas, 2000.
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que se encuentran presentes como intérpretes de la performance, como con ideas de otros
compositores e intelectuales ausentes fisicamente en la performance.

En el programa de actos del 20° aniversario de la Escuela de Artes puede verse
que en el concierto del CME se establece una organizacion de la musica experimental
segun los medios expresivos empleados o el plano de estetizacion que se corresponde con
nuestra periodizacion previa. Este concierto tiene ademas dos programas particulares para
cada una de las partes citadas. Teatro de Participacion-Sucesos en Flor'” presenta un

parecido con el programa general citado a continuacion.

PROGRAMA DE ACTOS

PRIMER DIA: 1. CENTRO DE MUSICA EXPERIMENTAL
EMBRE a) Musica Electronica. ) ol
oSt Conferencia - concierto ilustrada con obras realizadas en el laboratorio de Musica
Experimental.
b) Teatro Musical. g 3
Obras pertenecientes a |6venes compositores del Ceniro de Mdsica Experimental
de la Escuela de Artes.
Salén de Actos (Escuela de Artes) — 17.30 horas.
2. EXPOSICION “EL ARTISTA, EL JUGUETE, EL NINO" £
Juguetes infantiles realizados por artistas pldsticos y juzgados por nifios.
Museo Escuela de Artes. — 19 horas.
3. CONCIERTO DE PIANO :
A cargo de la Asistente del Dpto. de MUsica Sra. Prof. Ornella Balestreri de Devoto.

Sala de Actos (Escuela de Artes) — 21 horas.
.
CONCIERTO DE MUSICA EXPERIMENTAL TRATRD AUSCAL
SUCESOS EN FLOR
RELATOR:  PROF. VIRGILIO F. H, TOSCO TEATRO DE PARTICIPACION
PROGRAMA IDEAS DE:
AHARONIAN
I} Suite para acordedn electrénico, (Cuarta parte) Ralph Lundsten BAZAN
Il Ensayo electroacistica Carlos Ferpozzi BRECHT
i1y Estudio Figurativo Graciela Castillo CAGE
V) Shozyg | primera audicién) Hugh Davies CASTILLO
V) Fide Back Oscar Bazin ECHARTE
VIl Atmésferas 11 Virgilio F. H. Tosco FERPOZZI
Vi) El Canto Horacio Vaggione Tos5CO
VIl Funktion Grun Gooffried Koenig VAGGIONE
Participar es vivir una experiencia, Vivir y experimentar nos hace aciores de una forma de
expresién que no se limita sl sonido. Y la vibracidn fisica es sblo un vehiculo, En una
macroestructura se aceptan fodas las analogias existenciales. El especiro de un ruido blan-
co se parece al de una muchedumbre gritando y a su vez tienen algo de comin con el
disco de Newton. La oscuridad esté cerca del silencio porque el negro es ausencia de fre-
La Escuels de Arles agradece a los seliores HUGH DAVIES Direclor del Laboratorio de cwencia —color y el silencio es ausencia de frecuencia— sonido.
Miislca Electronica de Geldmiths' College ds Londres, al 51, RALPH LUNDSTEN del Estu- En el teatro musical el leiv-motiv es la vida misma y es enfonces que lo efimero tiene
dio Andrémeda de Suecin ¥ al sefior Gotfried Koenig del Sstudlo Voor Elektronisehe Mu- ahora su poesia.
zick de Ufrecht (Holanda) per envio sspecial de sus obras La poesia de momentos irrepetibles.
22 £

17 20° aniversario de la Escuela de Artes, Teatro Musical: Sucesos en Flor. Teatro de Participacién. 1deas
de: Aharonian, Bazan, Brecht, Cage, Castillo, Echarte, Ferpozzi, Tosco, Vaggione. UNC, 07 de noviembre
de 1968.
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Si observamos ambos programas podemos ver que los apellidos que figuran en
“ideas y obras” o en “ideas de” hacen referencia tanto a autores de obras autonomas que
formaban parte de la presentacion como a ideas que eran evocadas o apropiadas para la
construccion de la performance. Es una declaracion de fuentes poéticas manifiesta en el
objeto empirico que configuran una constelacion parcial de la recepcion de autores de
vanguardia. Lo experimental reside en la manera de construir el espectaculo. La tabla a
continuancion sintetiza lo que pudimos reunir hasta ahora y abre lineas para analisis

ulteriores '®:

Cage, John Compositor estadounidense. Envia obras a las Primeras JAME.
(1912-1992) Publica obras del CME en Notations (1969). Invitado de honor a
las Segundas JAME

Hidalgo, Juan'® | Compositor espafiol. Poeta, artista visual y de accion. Fundador
(1927-2018) del Grupo ZAJ (1964) patrocinado por John Cage. Referenciado
en la publicacion

Marchetti, Compositor espafiol. Artista conceptual Fundador del Grupo ZAJ.
Walter (1931-

2015)

Barce, Ramon Compositor espafiol pionero de la musica experimental. Integrante
(1928-2008) del Grupo ZAJ.

Chiari, Compositor italiano. Artista conceptual y musico experimental
Giussepe?® (neo-Dada, Fluxus)

(1926-2007)

Christo Artista visual —arte conceptual, land art—.

Vladimirov

Javacheff?!

(1935-)

Schnebel, Dieter | Compositor y musicoélogo aleman. Desde 1976 hasta su retiro en
(1930-2018) 1995, fue profesor de musica experimental en la Hochschule der
Kiinste en la ciudad de Berlin.

Bercht, Bertolt | Dramaturgo y poeta aleman. Creador del teatro épico.
(1898-1956)

Aharonian, Compositor uruguayo. Becario del CLAEM entre 1968 y 197072
Coriun Su nombre en el programa permitiria destacar las conexiones con
(1940-2015) el Centro portefio que contunuria activo hacia el final de la década.

El mapa permite ver al CME como agente de recepcion del Grupo ZAJ (Espaiia,

1964) que era a la vez agente de recepcion de las discusiones de los cursos de verano de

¥ Omito los miembros fundadores del CME.

Y Mencionado en Vaggione, Horacio. Miisica espafiola actual (serial, aleatoria, teatro musical), CME-
UNC, 1967.

20 Tbidem.

2! Justel. “Dos miradas”, p. 16.

22 Véase Castifieira de Dios, José Luis. (dir.) La miisica en el Di Tella: resonancias de la modernidad,
Buenos Aires, Secretaria de Cultura de la Nacion, 2011.
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Darmstadt (Alemania) y los aportes trascendentales que habria hecho el norteamericano
John Cage en ese marco. Horacio Vaggione habria sido el informante clave ya que la
publicacion a su cargo fue producto de su estancia de estudio en el Instituto de Cultura
Hispanica de Madrid, Espafia (1964)?*. Es interesante observar que el compositor
cordobés mas joven de su generacion habria sido uno de los responsables en transmitir
las ultimas discusiones sobre la musica contemporanea que se daban en Europa y Estados

Unidos de América.

La transgresion del campo de estetizacion

Existen tres rollos de film que no fueron considerados en mi trabajo anterior
sobre la produccion del CME?*. Estas producciones dan cuenta que la experimentacion
en tanto busqueda llevd a los miembros del CME a la exploracion de otros medios
expresivos. Ponemos a consideracion Musica de Participacion (4 minutos, sin sonido,

1970) que consta de los siguientes créditos:

Ideas Participacion: Virgilio Tosco, Graciela Castillo, Carlos Ferpozzi, Olga y
Oscar Bazan y Raquel Daniele.

El publico: Luis.

Asistentes de Filmacion: Mono. Sebastian. Carlos.

Guion: Virgilio. Pierre.

Realizacion: Pierre?.

Existen dos producciones de Teatro Musical que probablemente constituyan la
genealogia de este material filmico: Teatro de Participacion... (1968) y Sucesos en Flor*®
(1969). No obstante, la puesta de camara, la presencia de un guion, un realizador
audiovisual y un montaje singular hacen que consideremos a ésta como una produccioén
del CME diferente a las citadas. Constituye la puesta en acto de la misma idea de

experimentacion, como procedimiento y actitud frente a la obra, pero abordada desde un

23 La Voz del Interior, Cordoba, 19 de agosto de 1964.

24 Se encuentran en el Centro de Documentacion Audiovisual de la UNC que alberga el Archivo Filmico
de Canal 10 (1962-1980), canal universitario de television fundado en 1962.

25 Se trata de Pierre Vigier, estudiante avanzado del Departamento de Cine y TV, Escuela de Artes, FFyH,
UNC. [Comunicacion personal del autor con Leonardo Waisman, Cordoba, 2018]. Por otra parte, aunque
figura en los créditos, Graciela Castillo no esta presente en el film. Segiin una comunicacién personal que
tuve con la compositora ella figura en calidad de integrante activa del CME.

26 22 al 25/09/1969. VIII Festival de Musica Contemporanea. CLAEM-ITDI. Accidn ludica presentada por
el CME. Ideas y obras de Oscar Bazan, Graciela Castillo, Carlos Ferpozzi, Virgilio Tosco. Intérpretes: Olga
y Oscar Bazan, Graciela Castillo, Carlos Ferpozzi, Virgilio Tosco. Registro sonoro bajo custodia del
INMCV, Buenos Aires, Argentina. Segun la entrevista que realicé a Graciela Castillo en 2014, Alberto
Ginastera habria participado de los ensayos y el concierto a primera audicion de esta accion grupal. Tocaba
un idi6fono con sonido metalico muy resonante.

130



Dominguez, Agustin. Manifestaciones de vanguardia musical...

plano de estetizacion diferente. La nota de programa de Teatro de Participacion... puede

ilustrar claramente esto:

Participar es vivir una experiencia. Vivir y experimentar nos hace actores de
una forma de expresion que no se limita el sonido. Y la vibracion fisica es sélo
un vehiculo. En una macroestructura se aceptan todas las analogias
existenciales. El espectro de un ruido blanco se parece al de una muchedumbre
gritando y a su vez tienen algo en comun con el disco de Newton. La oscuridad
de esta cerca del silencio porque el negro es ausencia de frecuencia —color y el
silencio es ausencia de frecuencia— sonido.

El teatro musical el leiv-motiv [sic] es la vida misma y es entonces que lo
efimero tiene ahora su poesia.

La poesia de momento irrepetibles.

El problema con el estudio inmanente de estas piezas es que, debido a su caracter
efimero y la ausencia de una cultura del registro como la que conocemos en la actualidad,
nos han llegado solo fragmentos; “ruinas”, al decir de Benjamin, que es necesario
reconstruir analiticamente. En el registro sonoro de Sucesos en flor (31 minutos), se
aprecian un conjunto de piezas musicales electroacusticas junto con acciones escénicas y
vocales que son presentadas sin solucion de continuidad, como escenas musicales,
constituyendo un nico acontecimiento musical-teatral. Esto se infiere por las voces de
los oficiantes, el ruido de los pasos, objetos o instrumentos que se acomodan en el
escenario y las reacciones de un publico que asiste expectante a una sucesion de escenas
musicales. Parte de la singularidad de estas manifestaciones es que se trataban de
acontecimientos colectivos no solo en términos estéticos sino también en términos
poéticos, ya que la composicion de cada evento estaba a cargo de un colectivo de

compositores. Veamos las partes de esta obra:

Conferencia. Melodia para una flor. Complejo floral. Flor en expansion.
Gastroflorilogia. Coral para homunculos floridos. Cambiar las flores de su
lugar. Atomos en flor. Incomunicacion de las flores. Florifonia. Ludus floralis.
Inflorescencia mental?®’.

Aunque haya partes que pueden asociarse o filiarse claramente a obras firmadas
previamente por miembros del CME, hay un gesto evidente de presentarlas unidas por
una idea-tema de “la flor” o de lo “en flor”. Esta idea, vinculada a la primavera y por
extension a la juventud, recorre todas las partes de la composicion generando un

acontecimiento poético colectivo?®.

27 Castifieira de Dios. La musica en el Di Tella, p. 137.
28 Las correspondencias de obras individuales con las partes de Sucesos en flor pueden consultarse en
Dominguez Pesce. “De lo epigonal a lo local”, p. 161.
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La nota de programa de Sucesos en flor denota un cuestionamiento claro a la

obra de arte cerrada:

Accion ludica. ;La obra?, ;La idea? Esta propuesta, interpolada, transformada,
evaporada... o no...

Durante una accion ludica puede suceder cualquier cosa o sucederle cualquier
cosa a una obra. Explicitar lo que les “Sucesos” es destruirlo. Podemos
penetrar en €l si participamos.

(Es posible explicar algo que... (... de que estamos hablando?)

Quizas lo mas interesante sea ese evento que jamas se repetira. ..

O NO?%,

Otros aspectos que se dejan ver en este programa son el caracter efimero e
irrepetible del acontecimiento que tiene lugar. Deja en evidencia el cardcter de
presentacion, que oponemos al de representacion. La idea de que la explicacion es
imposible y su intento atenta contra la ontologia del «suceso» es notable y dialoga con la
idea del Taoismo “El Tao que puede ser expresado/no es el Tao eterno./El Nombre que
puede ser pronunciado,/No es el Nombre Eterno”?°.

Vemos que hay una ténica ludica y de humor que recorre las dos obras. La
invitacion explicita para que el publico participe del suceso recorre ambas notas y apunta
en direccion a que la obra no estd cerrada, que se presenta abierta a que el publico la
complete, intervenga, como condicidon necesaria para que aparezca el sentido de la
propuesta puesta en escena. Ademas, la idea de que “durante una accién ludica puede
suceder cualquier cosa o sucederle cualquier cosa a una obra” pone a la idea de proceso
como centro de su expresion artistica. Estos aspectos permiten inscribir al fenomeno
como expresion de la vanguardia musical, en el sentido que ejerce una critica a la obra de
arte cerrada, producto de un autor individual, una de las categorias principales del arte
burgués.

En el film Musica de Participacion (1970), la imagen muestra al publico
ingresando a un auditorio®! y distribuyéndose en los asientos dispuestos a manera de un
concierto tradicional. En el escenario un piano de cola, dos timbaletas, baquetas, una silla
y un atril de director. Un relator en primer plano (Virgilio Tosco) presenta el concierto.
Sus labios parecen decir “musica experimental” y “el concierto sera experimental”. Al
sucederse una accion inesperada de los musicos en el escenario, el publico sale
rapidamente de la sala, quedando solo una persona sentada en el auditorio. Luis

permanece, al decir de Jean-Luc Nancy, “a la escucha”. El intento de escuchar de Luis se

2 Programa de Sucesos en flor (ver nota 21). Archivo personal deGraciela Castillo.
30 Lao Tse. Tao Te King, Edicomunicacion S.A., Espafia, 1994.
31 La locacién es el Salon de Actos de la actual Facultad de Artes de la Universidad Nacional de Cérdoba.
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acentia poniendo la mano en la oreja a manera de amplificador y también con un cono
de papel para lograr el mismo efecto. Tres musicos, Oscar Bazan, Virgilio Tosco y Carlos
Ferpozzi, «tocan» globos con gestos expresivos diversos, pero Luis decide retirarse
definitivamente del concierto. Los musicos sueltan los globos, retienen a Luis por la
fuerza, primero intentando explicarle razones y, finalmente, atdndolo a la silla. En ese
momento, la gestualidad de Luis es la de resistencia a permanecer en ese concierto
experimental. A continuacion, en primer plano, Tosco da un /evare para marcar el inicio
de un momento singular, enfatizado por el efecto de camara lenta: la integracion del
publico al escenario. Luis, ahora sentado entre los musicos y los instrumentos, es testigo
de diferentes acciones de teatro musical que suceden a su alrededor: los cinco musicos,
dado que se suman dos mujeres —Olga Bazan y Raquel Daniele—, se mueven libremente
por el espacio escénico, cambian de lugar sillas e instrumentos, tiran los globos por el aire
y tocan el piano con gestos grandes amplificados por la cdmara lenta. A diferencia del
momento anterior, a Luis se lo ve mas tranquilo, no ofrece resistencia y puede recibir la
experiencia que los musicos le proponen. En un claro gesto disruptivo para un concierto
tradicional, todos los musicos juntos se dirigen a tocar en el interior del piano con sus
manos, los globos, las baquetas y pelotitas de ping-pong. Luis es ahora parte constitutiva
de ese acontecimiento sonoro-musical-escénico. En una toma que cruza el eje de camara
180°, Raquel Daniele se dirige hacia la cdmara para tomarla entre sus manos. Entonces,
Luis ofrece nuevamente resistencia a las sogas, pero esta vez no para irse sino para
sumarse en la busqueda del publico ausente. La camara subjetiva que sigue a continuacion
es una metafora de ese ir en la busqueda. La toma, tratada ahora en cdmara rapida, muestra
como el sujeto sube las escaleras y mira el auditorio desde arriba: ahora los musicos han
trascendido el espacio del escenario y toman a toda velocidad el espacio completo de la
sala de concierto a la que modifican rompiendo su disposicion tradicional. La experiencia
trasciende doblemente los limites integrando el publico al escenario del concierto,

primero, y los musicos al espacio del publico, después.
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Algunos arribos

La recepcion de las vanguardias musicales es un fendmeno complejo que incluye
tanto la recepcion del publico de las obras como la recepcion poética por parte de los
compositores. Este trabajo es un aporte en este tltimo aspecto.

Las piezas de Teatro Musical analizadas, que comparten la firma del grupo
experimental a manera de creacion colectiva, desafian la nocion de autor inico, una de
las categorias centrales de la institucion-arte. Dichas piezas que tienen el sello de los
conciertos denominados Sucesos poseen una tonica ludica, de humor e ironia que las
recorre. Todas tienen, ademds la figura del presentador de concierto tradicional pero
devenido oficiante de un ritual, de una performance. Podria leerse en todo esto un gesto
vanguardista de poner en cuestion la institucion musical del concierto y una busqueda por
revitalizar su estatuto a partir de la experimentacion, con el objetivo de provocar una
fusion con la praxis, con el mundo de vida.

La migracion del plano de estetizacion (desde la musica hacia el teatro o el film)
aparecen en las producciones del CME a partir de la idea de lo experimental. Lo

32 geria una clave de lectura

experimental como “actitud” y como “respuesta a una crisis
que permitiria pensar esta migracion, en principio, como un gesto politico en el sentido
que permite la expresion de ideas sobre la musica y el arte. Leemos, en la materialidad
misma de sus creaciones, la manifestacion de ideas que resultan transgresoras en su

relacion con el horizonte de expectativas de la época.

32 Véase Sorenson, Magda. “Para contribuir a la confusion general”, Il Bienal Americana de Arte, Cordoba,
1966. [Articulo lleva el mismo nombre que el ensayo del artista surrealista Aldo Pellegrini (1965)] y
Vaggione, Horacio y Pedro Echarte. “Musica experimental”’, GACETIKA, 80, 1966. Se omite el analisis de
las cercanias entre ambos aritculos y su contenido por los limites de extension de la presente publicacion.
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profesor asistente de diferentes asignaturas desde 2014. Cursa el Doctorado en Artes. Es
becario doctoral del Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas.
Investiga sobre las diferentes manifestaciones poéticas, estéticas e institucionales de
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Orquesta Sinfonica de la UNC.
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Los espejos de la memoria. La musica de Ligeti y la obra de Borges:

influencias y paralelos

Federico Favali
Universita di Bologna

Resumen

La musica de Gyorgy Ligeti (1923-2006) siempre ha sido objeto de estudio y
analisis por parte de los musicélogos y compositores. Se han analizado diferentes
caracteristicas extra-musicales presentes en sus obras, por ejemplo, el uso de ritmos de
tribus de Africa Central y las influencias de diferentes compositores en su trabajo. El
aspecto, sin embargo, que merece atencion, y que hasta hoy no se ha utilizado en
profundidad, es lo que las lecturas Ligeti, y en general el entorno cultural que lo rodeaba,
han influido en su forma de componer. Por su propia admision, el poeta argentino Jorge
Luis Borges (1899-1986) fue uno de sus autores favoritos. Lo que luego se analizard en
esta contribucion son las conexiones entre el trabajo del poeta argentino y el compositor
hungaro: las técnicas narrativas utilizadas por Borges y las técnicas de composicion
utilizadas por Ligeti. Para investigar estas influencias, antes que nada los trabajos de
ambos artistas se enmarcaran desde un punto de vista historico. Ademads se investigaran
las técnicas para abrir un trabajo, técnicas de desarrollo y técnicas de cierre.

Conceptos clave: Ligeti, Borges, influencias, composicion contemporanea,

cuento.

Mirrors of Memory. The Music of Ligeti and the work of Borges

Works: Influences and Parallels

Abstract

The music of Gyorgy Ligeti (1923-2006) has always been studied and analyzed
by musicologists and composers. They have higlighted different extra-musical
characteristics in his works. For example, the use of Central African tribes rthythms and
the influences of different composers. However, there is one aspect that deserves attention
and which has not been investigated in depth until now. This is what Ligeti read and in
general how the cultural environment around him has influenced his way to compose. By
his own admission, the Argentine poet Jorge Luis Borges (1899-1986) was one of his
favorite authors. In this paper the connections between the work of the Argentine poet
and the Hungarian composer will be compared. In particular, the narrative techniques

used by Borges and the composition techniques used by Ligeti. To investigate these
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influences, first of all the works of both artists will be considered from a historical point
of view. In addition, techniques for opening a work, development techniques and closing
techniques will be investigated.

Keywords: Ligeti, Borges, influences, contemporary music, tale.
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El corpus de los estudios sobre la obra del compositor Gyorgy Ligeti (1923-
2006) ha alcanzado dimensiones realmente notables'. Muchos de ellos estan dedicados a
las influencias que los factores extra-musicales han tenido en su musica. En varias
ocasiones, el propio Ligeti hablé sobre el entorno cultural al que asistid (ya sea
fisicamente o mediante lecturas) y afirm¢ claramente que estaba influenciado por é12. En
los ultimos afios, la musicologia ha centrado mucho la atencion en la relacion entre la
musica y la ciencia: en particular sobre la relacion con la fisica (especialmente en la
tercera ley de la dindmica) y la geometria fractal. La comparacion de sus composiciones
con las obras del artista grafico holandés Maurits Cornelis Escher es otro aspecto muy
detallado. Sin embargo, segiin declara Ligeti, las humanidades y la literatura, en

particular, no tenian menos peso en la génesis de su musica.

Siempre he tenido un interés en rompecabezas, paradojas de la percepcion y
las ideas, en algunos aspectos de la construccion de la forma, el crecimiento y
la transformacion y de la distincion entre los diferentes niveles de abstraccion
en el pensamiento y el lenguaje. También tengo una debilidad por las obras de
Lewis Carroll, Maurits Escher, Saul Steinberg, Franz Kafka, Boris Vian,
Sandor Wedres, Jorge Luis Borges y Douglas R. Hofstadter y mi forma de
pensar esta fuertemente influenciada por las visiones de Manfred Eigen,
Hansjochem Autrum, Jacques Monod y Ernst Gombrich?.

Asi que por sus palabras claramente brilla la admiracién, entre otros, por el escritor
argentino Jorge Luis Borges. Por lo tanto, podemos deducir que el compositor conocia
bien su obra.

Este hecho adquiere un valor no despreciable si pensamos que muchos estudios
de psicologia han demostrado como el ambiente cultural en el que se forma un individuo,
pero también en el que vive, condiciona su forma de pensar y, ciertamente, su
creatividad®. Esto puede pasar en el nivel consciente o inconsciente: lo cierto es que
ocurre. Entonces podemos deducir que Ligeti fue influenciado por el arte de Borges asi
como por el de otros escritores cuyos libros conocia. No es posible decir si ciertas

elecciones de Ligeti han hecho que quiera transfigurar en musica lo que Borges ha hecho

! La bibliografia de este ensayo solo sefiala algunos de ellos, por supuesto. Es un compositor que ha
interesado a los musicélogos de todo el mundo. Esta es la razon por la cual hay contribuciones en varios
idiomas.

2 Ligeti, Gyorgy. “On my Etudes for piano”, Sonus, 9, 1, 1988, pp. 3-7.

3 fdem.

4 Hay muchos psicélogos que han investigado este aspecto. Véase Sloboda, John. La mente musicale, 11
Mulino, Bologna, 2002.
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en la literatura. Pero es posible decir que en el nivel inconsciente se cre6 una
“colaboracion secreta”, como dijo el pintor estadounidense William Baziotes®.

El objetivo del presente ensayo es demostrar como esta influencia se expreso a
nivel técnico en los trabajos de Ligeti. Es decir, mostrar los paralelos y afinidades de
ciertas técnicas narrativas utilizadas por Borges con ciertas técnicas de composicion
utilizadas por Ligeti. Es como un espejo en el que ciertas técnicas de escritura se han
transformado, reflejado, en técnicas de composicion. De modo que se crea una sinestesia
entre uno y otro. Esa es la asociacion expresiva entre dos conceptos que son relevantes
para dos artes diferentes: la musica y la literatura.

Siendo el corpus de las obras de Borges y Ligeti extremadamente vasto, estos
paralelos son muchos. En este ensayo no se tomara en consideracion la poesia de Borges
sino solo la prosa. Ciertamente, también estas obras merecerian ser estudiadas desde el
punto de vista historico: estudiar como evolucionaron las técnicas borgianas y las de
Ligeti y si la evolucion ha ido de la mano. En este ensayo, por razones de espacio, solo
unos pocos se eligen como ejemplos. Nos enfocamos en las formas de comenzar,
desarrollar y cerrar una pieza (literaria y musical). Un estudio posterior mas amplio podra
partir del presente ensayo y satisfacer las necesidades de una investigacion exhaustiva.

Las técnicas de apertura utilizadas por Borges son muchas. Una de las mas
comunes es poner €nfasis en hechos o lugares reales y luego llevar al lector a lo irreal.
Por ejemplo, en Tlon, Ugbar, Orbis Tertius (1940), el autor proporciona detalles de
lugares reales: una casa en la calle Gaona en Ramos Mejia. También conocemos las
fechas y los nombres de las personas que realmente existieron (por ejemplo: Bioy
Casares, Mastronardi y Martinez Estrada). Entonces, de repente, nos encontramos
hablando de la fantastico ciudad de Tlon y, por lo tanto, muy lejos de Ramos Mejia.
Pasamos de la seguridad de lo real a la novedad desconcertante de lo fantastico.

Ligeti usa una técnica similar que nos hace percibir claramente un intervalo al
comienzo de la pieza y luego llevarnos a un mundo diferente. Desde el unisono hasta el
cluster: esto es, por lo tanto, un cambio neto de color. El comienzo del primer movimiento
del Concierto para violonchelo (1966) explica claramente esta técnica. Al principio, el
violonchelo solo tiene una nota muy larga, un la. Luego escuchamos una quinta (la-mi)
formada por el violonchelo y otros instrumentos, a la que luego se agrega el fa

(previamente introducido por un trino). De la marca de ensayo F (figura 1) uno tiene la

5> Baziotes, William. Disegni e dipinti 1934-1962, Catalogo de la exposicion, Venecia, Collezione Peggy
Guggenheim, Skira, Milano, 2005.
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percepcion de que otra dimension se ha abierto ante de nosotros. De hecho, es un nuevo

color que se ha formado gracias al cluster y también al tipo de emision de sonido

(armonicos de los arcos).
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El inicio de Clocks and Clouds (1972) es otro ejemplo interesante a considerar

(figura 2).
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En este caso se puede escuchar claramente la alternancia entre las notas mi y re
del inicio debido al unisono homorritmico y con la misma masa sonora a cargo de tres
flautas. Las notas no cambian incluso en los compases siguientes, pero los diversos
ingresos en sucesion y los diferentes ritmos que suenan son muy diferentes. Los intervalos
ya no son claramente perceptibles porque los diversos elementos se han superpuesto y
mezclado. Este cambio en la dimension se percibe claramente, lo que se refiere a la
dicotomia real (unisono-claridad)/irreal (c/uster). La técnica de comenzar con una nota y
luego abrir el ventilador armoénico era tipica de sus composiciones de los afios ‘60.
Basicamente se trataba de entrar en lo irreal a partir del presente, a partir de datos
confidenciales, de cosas bien conocidas. Borges también traduce este concepto en la
macroforma.

Enla Historia Universal de la Infamia (1935, revisada en 1954), escribe historias
basadas en historias que, al menos en otros idiomas, ya habian sido contadas®. El autor
argentino distorsiona hechos que realmente sucedieron, citados como fuentes inspiradoras

al comienzo del libro. En el prefacio de la edicion de 1954, el autor advierte claramente

6 La operacion podria leerse como una evolucion de los Cuentos contados dos veces de N. Hawthorne, cf.
Hawthorne, Nathaniel. Cuentos contados dos veces, E1 Acantilado, Barcelona, 2007 .En ese caso, el autor
reunid historias previamente publicadas en diferentes revistas. Aqui Borges vuelve a contar (cambiando)
las historias ya conocidas. Por otro lado, el conocimiento y el amor de Borges por la literatura
estadounidense es bien conocido.
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que las historias "son el juego irresponsable de un hombre timido que no tuvo el valor de
escribir historias y que se entretenia en falsear (a veces sin justificacion estética) las

"7 Por lo tanto, existe una conexion con la realidad, es decir,

historias de otras personas
historias ya existentes, que se distorsionan aqui porque Borges altera deliberadamente los
nombres de los personajes, las fechas y, a veces, los hechos, hasta que se separan por
completo de la realidad inspiradora. Este procedimiento le permite crear algo nuevo,
inventar una nueva historia a partir de algo que ya estaba alli y, ademas, ya se habia dicho.

Especularmente, Ligeti en diferentes composiciones usa técnicas bien conocidas
usadas por muchos otros compositores del pasado pero también contemporaneas a ¢l. Una
de estas es el canon. Lo que es interesante, sin embargo, es ver como se ha utilizado la
"filosofia" del canon en su musica. En este caso, de hecho, no se trata simplemente de
utilizar algo que ya existe, ya que ya se utilizo. Se trata de partir de algo ya existente para
crear algo mas. Su funcion en este caso es llenar y dar coherencia a un espacio sonoro,
creando también un nuevo ambiente sonoro, entre otras cosas, gracias también a la
micropolifonia®. Un ejemplo interesante es Lux Aeterna (1966). La composicion, asi
como Lontano (1967) tiene una estructura cromatica densa. En estas obras, las lineas
melddicas de Ligeti, dispuestas en un canon angosto, se convierten en eventos
horizontales y verticales. Por lo tanto, las entradas individuales no son perceptibles y las
entradas no se escuchan por separado porque las notas ya estan presentes en el elemento

anterior: un nuevo uso de una técnica de composicion muy conocida y utilizada.

wtrand |
E e TRt il e

;] 1] (4] 0 b L]

N

Il

l

Figura 3

La figura 3 muestra el primer canon de Lux Aeterna (hasta el final de la primera
seccion, c.37). Como emerge inmediatamente para escuchar mas que las voces
individuales, escucha un entorno de sonido que es estatico y dindmico al mismo tiempo.
Un aspecto interesante es que el principio de la cancidn se repite varias veces en la cuota

(hasta compas 3, antes del inicio de mi) para que aparezca como un centro real, es decir,

" Borges, Jorge Luis. Obras completas, Emecé Editore, Buenos Aires, 1989.

8 Ligeti la defini6 de la siguiente manera: "La polifonia compleja de cada parte se incorpora en un flujo
armoénico-musical en el que las armonias no cambian repentinamente, sino que se combinan entre si” y
luego “una combinacion distinguible de intervalos se desvanece gradualmente, y de esta nebulosidad uno
descubre que una nueva combinacion de intervalos toma forma" (notas personales del autor).
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acontecimientos que han tenido un efecto estabilizador que se destaca escuchando de
inmediato (en este caso, una sola nota, pero también podria ser una representacion). En
otras palabras, es como si la atencion del oyente se centrara alli y luego se "extendiera" a
otras areas mas amplias. El fa solo se tocara un par de veces mas tarde.

Borges también usa una técnica similar. En varias historias en realidad parte de
un detalle, a continuacion, se ensancha, se amplia la vista del espectador (en algunos casos
es el narrador). El comienzo del cuento £/ Aleph (1949) es un ejemplo interesante en este
sentido. Desde un detalle de Plaza Constitucion (la armadura de hierro), hasta Calle Garay
y luego hasta el universo. También dice que el narrador habia notado que habia cambiado
"No sé qué tipo de cigarrillos; el hecho me dolié porque me di cuenta de que el universo
incesante y vasto ya se estaba separando de ella y que ese cambio fue el primero de una
serie infinita". Es decir, sus pensamientos van desde ahora (un momento particular, un
momento preciso) hasta el infinito que no conocemos bien. Esta dicotomia se traduce,
tanto en varias historias de Borges como en Ligeti, en la relacion entre orden y caos.

Este aspecto ha sido ampliamente investigado por Ligeti gracias a su pasion por
las matematicas y la geometria fractal. Tal vez se lo pueda considerar como el punto de
union entre la esfera cientifica, humanistica y artistica. Diferentes composiciones también
se pueden leer de acuerdo con esta dicotomia. Es decir, en varias piezas de Ligeti, el caos
estaria representado por microtonia y orden al unisono. Es evidente que esta relacion se
refiere a esa tension-distension, es decir, garantiza un dinamismo dentro de la pieza. De
hecho, varios episodios, a veces incluso extensos episodios de polifonia densa, terminan
al unisono. La segunda seccion del Requiem (1965) “Kyrie” claramente representa este
concepto. Hay zonas de aumento ritmico y zonas de disminucidn, de modo que la tension
sube y baja. Al final de la pieza hay una sola nota (el si2 desde c.115 al final) que se

mantiene durante varios segundos: del caos al orden”.

? Las notas que dan orden también se configuran como centros.
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Figura 4

La figura 4, tomada del Kyrie del Requiem (compases 37-39), muestra un punto
de tension extrema. Los sopranos y los tenores tienen notas rapidas que describen un
grupo. Verticalmente, no hay grupos irregulares sino que se superponen: por ejemplo, una
semana, un sextil por encima de una quintina, etc. Este factor aumenta el dinamismo que
gradualmente se desvanecera a la nota larga final. La estasis generalmente se compone
de una sola nota, posiblemente duplicada a la octava. La octava es un intervalo
privilegiado para cerrar secciones como la nota Uinica para cerrar la pieza completa.

El cierre de las historias de Borges y las piezas de Ligeti merece una
consideracion aparte. Borges es, entre otras cosas, universalmente reconocido como un

maestro de terminaciones inesperadas. Varias historias terminan con un anticlimax - la
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figura retorica que consiste en la disposicion de una serie de conceptos o palabras en
orden descendente de fuerza e intensidad - repentina y completamente inesperada. Un
ejemplo se encuentra en Aleph. Después de la vision del Aleph, hay un anticlimax que
conduce gradualmente, pero rapidamente, al final de la historia. Casi hasta la extincion
de las emociones que dominaron en la pagina anterior cuando se vio el Aleph, un
momento que representa el vértice de toda la narracion. Todo se agota rapidamente, hasta
que desaparece.

Algo similar ocurre también en Ligeti. De hecho, muchas composiciones
terminan con lineas que "desaparecen". Ligeti en el marcador escribe "morendo". En
realidad, no solo lo escribe al final de la pieza, sino también durante; a menudo este
proceso se consume rapidamente; sin embargo, la intencion siempre es terminar un sonido
en silencio. El ejemplo 5 muestra las ultimas barras de Atmospheres (1961), con el sonido

que se apaga naturalmente, son un excelente ejemplo de esta técnica.
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Figura 5

La figura 6 (Drei Phantasien, II) también se puede leer como otro caso similar.
Aqui las voces "se apagan" gradualmente hasta el silencio absoluto. Incluso Ligeti escribe
"muriendo”: la boca cerrada". Esto también cambia la forma en que se emite el sonido, y

no solo la dindmica, para hacer que las voces "desaparezcan".
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Figura 6

Como ha sefialado J. Nuiio, en casi todas sus obras Borges contiene temas
metafisicos, pero su operacion vale mas que los temas mismos. La misma oracion se
puede traducir a Ligeti: utiliza los estilos y las técnicas utilizadas en el pasado por otros
compositores, y la derivacion, extramusical. Lo que hace no es una simple transferencia

de técnicas a la musica, sino la creacion de nuevas obras de arte. Por lo tanto, no se trata
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de volver a hacer lo que ya se ha hecho o volver a leer. Significa partir de una tradicion a
la que estamos vinculados e impulsar las técnicas y los conceptos utilizados. Este modus
operandi fue seguido por muchos artistas en diversas disciplinas. Los paralelismos entre
Ligeti y Borges son solo un caso especifico. Asi se demuestra concretamente lo que el
pintor estadounidense William Baziotes solia decir: "hay una colaboracion secreta entre

los artistas"'°.

10 Baziotes, William. Disegni e dipinti 1934-1962.
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Federico Favali: Compositor y musicologo italiano, escribe musica caracterizada por el
uso de gestos teatrales y una marcada sensibilidad por el color del sonido. En 2014 recibid
una comision del Teatro del Giglio di Lucca para escribir la 6pera "Il crollo di casa
Usher". En 2015 fue invitado al “Daegu International Contemporary Music Festival” y
en 2016 al festival “Crosscurrents” - Birmingham (Reino Unido). Como musicologo
trabaja principalmente en el analisis de la musica contempordnea. Sus escritos han sido
publicados por varios webs y revistas. Las obras mds recientes incluyen un ensayo sobre
el concepto de entropia en la musica de T.Murail y un libro sobre el uso de la simetria en
musica. Se gradu6 en musicologia en la Universidad de Bolonia. Estudié composicion en
el conservatorio de La Spezia, en el King's College de Londres, en la Universidad de

Birmingham y en la New York University.
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Canon musical y formacion musical académica. El Disefio Curricular

de las Escuelas de Musica de la Ciudad Autonoma de Buenos Aires

Sergio Garcia

UNLa

Juan Alfonso Samaja
UNLa

Resumen

En 2016 se puso en practica el nuevo Disefio Curricular para las Escuelas de
Musica del GCBA, que representan el primer eslabon en la formacion musical de nifios/as
y adolescentes. Este documento propone una serie de transformaciones en la practica
musical tradicional, privilegiando una perspectiva centrada en el sujeto.

En este articulo se analiza esta nueva propuesta curricular, tomando como eje
los repertorios musicales previstos, con el objeto de comparar estos datos con el estado
de situacion de las salas de concierto, recientemente relevadas: el 40,92% del total
pertenece a los 3 grandes compositores que encarnan el espiritu del canon en la musica
académica (Bach, Mozart, Beethoven).

Considerabamos en la hipotesis de base que los espacios de concierto estarian
articulados con las instituciones de ensefanza (por ende, que la musica sefialada en los
documentos no alejaria del canon). Sin embargo, los repertorios previstos manifiestan una
presencia atipica de musica del siglo XX en relacion a la media que predomina en los
conciertos de CABA; si bien el tipo de composiciones no se aparta de los parametros
musicales del canon en su conjunto. Por lo tanto, el espiritu renovador del disefio
curricular no afecta a la consideracion del tipo de productos que se consideran ejemplares
para la ensefianza.

Conceptos clave: disefio curricular, canon musical, musica académica.

Musical Canon and Classical Music Training. The Curricular Design

of the Schools of Music in Ciudad Autonoma de Buenos Aires
Abstract
In 2016, the new curricular design in CABA was put into practice, and this
proposal presented a series of transformations on the conception of the musical, in order
to privilege a practical perspective centered on the subject, and not in relation to the
curricular contents.
The aim is to analyze the new curricular proposal, taking as an axis of analysis

the expected musical repertoires, in order to compare these data with the situation status
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of the concert halls, recently surveyed: 40.92% of the total belongs to the big 3 composers
who embody the spirit of the canon in academic music (Bach, Mozart, Beethoven).

According to our initial hypothesis, the areas of concert would be articulated
with the teaching institutions (therefore, that the music indicated in the documents would
not move away from the canon). However, the planned repertoires show an atypical
presence of twentieth century music in relation to the average that predominates in the
concerts of CABA; although the type of compositions does not depart from the musical
parameters of the canon as a whole. Therefore, the refreshing spirit of the curricular
design does not affect the consideration of the type of products that are considered
exemplary for teaching.

Keywords: curricular design documents, musical canon, classical music.
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Este trabajo forma parte del proyecto de investigacion Canon y formacion
musical académica, y de un programa de mayor alcance que venimos desarrollando sobre
los procesos de produccion-reproduccion de la experiencia estética en el campo del arte.
Tanto el programa general como este proyecto en particular estan dirigidos por Fabian

Beltramino en la Universidad Nacional de Lanus.

La dimension social de la experiencia estética

En el marco del programa de investigacion sobre la matriz de reproduccion del
capital simbodlico hemos podido apreciar la funcion clave que desempeian las
instituciones educativas en la formacion estética del ciudadano en torno al proceso de
disciplinamiento de la sensibilidad: proceso de pasaje de una sensibilidad somatocentrada
a una sensibilidad sociocentrada (primero descentrada de la corporeidad y recentrada en
la 16gica comunal, luego descentrada de la comunidad familiar y recentrada en la logica
del Estado), donde se constituye la figura del ciudadano auténomo y emancipado .

Hemos mencionado al respecto que el presupuesto segun debe o incluso es
posible que exista algo asi como un valor estético universal, se configura en el siglo XIX
en el marco de lo que hemos denominado la «btsqueda de valores universalesy», entre
ellos una cultura universal, entendida esta ultima como el conjunto de saberes
canonizados y reconocidos como fundamentales para el hombre moderno (hombre

ilustrado).

El canon estético como paradigma en el campo musical

Nuestra indagacion sobre esta cuestion se enmarca en el campo de la musica.
Segun William Weber, dicho canon se expresa de modo eminente en la programacion de
conciertos que se desarrolla como institucion a mediados del siglo XIX, en el sentido
moderno que hoy adjudicamos a esta practica, es decir, una seleccion homogénea de

repertorio «serio» (en oposicion a la nocién de “miscelanea”)?.

! Samaja, Juan Alfonso y otros La dimension juridica de la experiencia estética. Descripcién de las
actividades vinculadas a experiencias estéticas realizadas en jardines de infantes y escuelas primarias en
Buenos Aires, inédito, 2012. [Informe de investigacion presentado en la Universidad Nacional de Lanus.
Para el acceso a este documento contactarse con los autores].

2 Weber, William. “The history of musical canon”, en Rethinking Music, Nicholas Cook y Mark Everest
(eds. y comp.), Oxford University Press, New York, 2001, pp. 336-356 y Weber, William “From miscellany
to homogeneity in concert programming” en Poetics 29, 2001, pp. 125-134.
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En proyectos anteriores® tuvimos ocasion de indagar la programacion de las salas
de concierto de Buenos Aires, identificando el repertorio seleccionado, para evaluar si
reproducia o no el canon establecido; y, puesto que el canon de programacién habitaa al
oyente a un parametro sonoro especifico (el cual, en su proceso de «naturalizaciony,
llevara a una resistencia estética frente a propuestas sonoras alejadas de dicho parametro),
se trataba en aquel entonces de determinar si el canon de programacidon promovia un
oyente conservador o un oyente receptivo a las expresiones de vanguardia y relativamente
critico hacia el corpus clasico y tradicional.

Del andlisis de aquel relevamiento (programaciones del periodo 2010-2013) se
pudo inferir que, en efecto, la programaciéon musical jerarquizaba a un grupo de
compositores que en su mayoria conforman la santa trinidad del canon sonoro en Europa
Occidental (Bach, Mozart, Beethoven), lo cual confirmaba para la Ciudad de Buenos
Aires, el mismo canon que Weber sefiala para las grandes salas de concierto en Europa.

Fruto de estas conclusiones iniciales surgié como nuevo asunto de interés el
hecho en torno a las instituciones educativas; a saber, si éstas tenian alguna incidencia en
la conformacion del canon musical, ya que en ellas nuestra sensibilidad se educa a partir
de obras ejemplares o modélicas. En la medida en que Weber no mencionaba
especificamente una relacion entre las instituciones de difusion del capital simbdlico para
publico ya formado y aquellas vinculadas a la reproducciéon del mismo capital para sujetos
en formacion, y puesto que el poder legitimador de una de ellas retroalimenta a la otra,
consideramos un complemento necesario indagar si podiamos o no encontrar en las
instituciones de formacion la misma matriz conservadora que habiamos identificado en

la programacion de conciertos.

El disefio curricular. Ideales, valores y objetivos

Desde comienzos del siglo XX se han estado discutiendo diversas propuestas
pedagogicas en torno a la educacion media, y en general todas ellas tienen un mismo
norte, a saber: cuestionar el ideal de conocimiento enciclopedista y teorico, alejado de la
experiencia practica.

El sujeto y el objeto de la educacion se encuentran en el centro mismo de las

discusiones en torno a los disefios curriculares: qué tipo de sujeto debe tener como

3 Proyecto “Mas de lo mismo. La programacion de conciertos de musica académica. Su incidencia en la
reproduccion de un oyente conservador” (2013-2014), Dir. Fabian Beltramino, para la Universidad
Nacional de Lanus.
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finalidad la educacion y qué contenidos debe disefar estratégicamente para tal caso. Es
un signo de los tiempos, la referencia a una educacion que tenga como centro no a los
contenidos de la educacion sino al sujeto que se tiene delante.

Arostegui denomina “curriculum técnico” al disefio que propone contenidos
concebidos con independencia de quien los estudia. El conocimiento se considera, pues,
externo al propio sujeto, debiendo éste adaptarse a ese saber académico, ya que desde esta
perspectiva el estudiante es una especie de «caja negra» en la que, sin que importe
demasiado cémo, hay que volcar unos contenidos. Las caracteristicas eminentes de este
disefio curricular serian: a) asimetria pedagogica; b) primacia de la teoria y la técnica®.

Los nuevos imaginarios desde los cuales se proponen las reformas curriculares
parecen abandonar gradualmente la nocion del programa en el que se comunican
conocimientos codificados y explicitos, para ir incorporando los contextos vivenciales y
significativos de los estudiantes, asumiendo que el nifio que ingresa a la institucion ya es
un ser musical, al menos en alguna medida.

A continuacidn revisaremos el ntcleo de nuestra hipdtesis y su consecuencia
derivada, tomando como caso testigo los documentos curriculares de las Escuelas de

Musica de CABA (2016).

El disefio curricular para las Escuelas de Misica de la Ciudad Auténoma de
Buenos Aires

Las Escuelas de Musica de la CABA son instituciones publicas que se fueron
creando progresivamente, desde el afio 1946. Actualmente existen 15 en total, que se
encuentran distribuidas en los diferentes barrios de la ciudad.

Estas escuelas estan destinadas a la ensefianza vocacional de la musica para
nifos, nifias y preadolescentes, a partir de los 4 afios de edad. Tienen como propdsito
“ampliar y enriquecer las oportunidades de formacion musical profundizando los saberes

que propone la escolaridad obligatoria™?

. Frecuentemente, alumnos y alumnas de estas
escuelas continuan luego su formacién en otras instituciones de nivel medio y
terciario/universitario, para dedicarse profesionalmente a la musica. En estos casos, su

paso por la Escuela de Musica constituye el eslabon inicial de su formacion especifica.

4 Arostegui, J. L. “Por un curriculo contrahegeménico: de la educacion musical a la musica educativa”. En
Revista da Abem, Universidad de Granada, Espafia, 2011, p. 20.

5 Disefio Curricular Escuelas de Musica. Ministerio de Educacion del Gobierno de la Ciudad de Buenos
Aires. Publicado en el Boletin Oficial de 1la Ciudad Auténoma de Buenos Aires N° 4866, 2016.
[Recuperado de: https://documentosboletinoficial.buenosaires.gob.ar/publico/20160421ax.pdf], p. 27.
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El Disefio Curricular para las Escuelas de Musica de la Ciudad de Buenos Aires
entrd en vigencia en el afio 2016. En ese documento es posible apreciar un imaginario
muy cercano a las nuevas concepciones educativas que hemos mencionado en los
apartados anteriores, y cuyo nucleo se puede circunscribir a dos aspectos: énfasis en la
experiencia practica del hacer (y no sélo del pensar sobre lo que otros hacen); y el énfasis
en una educacion centrada en la participacion del individuo (curriculum practico, en la
terminologia de Arostegui). Presenta un enfoque para la ensefianza basado en tres
concepciones que configuran el pensamiento de los docentes y se visualizan en las
practicas: ;Qué es la musica? ;Qué es «saber» musica? ;Como se «aprende» musica?

En cuanto a la primera, este enfoque se fundamenta en la concepcion de la
musica como «ejecucion», no como «texto». Esto implica concebir que el significado se
concreta en ese acto performatico, es decir al escuchar, interpretar o componer musica y
no a través de la escritura. Como tiene que ver con lo performatico, el significado se ajusta
auna realidad que por definicion es siempre cambiante, otorgando un sentido a lo musical
que incluye lo contextual y lo cultural.

Tradicionalmente las propuestas de formacion musical académica dieron
prioridad al aspecto de la musica como texto, mostrandose lo escrito como eje de la
ensenanza (por ejemplo, el repertorio se presenta casi exclusivamente a través de las
partituras, y en las clases de lenguaje musical-audioperceptiva el contenido principal son
los elementos de codificacion de la escritura: las figuras, las notas, etc.). Esa objetivacion
del fenomeno musical en esa cosa exterior que viene dada y a la que debe el intérprete
(formado o en formacion) acomodarse, es el niicleo del “curriculum técnico”. Este nuevo
disefio curricular, en cambio, promueve una ensefianza basada en la “concepcion de
Musica como discurso, en donde la partitura es uno de los factores a considerar pero no
el centro del desarrollo de toda la ensefianza”®.

En sintonia con esta concepcion acerca de ;qué es la musica?, se presenta una

concepcidn claramente definida sobre el saber musical:

se trata de “pensar en sonido” y este tipo de pensamiento se pone de manifiesto
cuando interactuamos con la musica ya sea desde la ejecucion, la composicion
o la audicion. En este sentido la Audicién, la Ejecucion y la Composicion
constituyen los modos mas importantes de conocimiento musical y por ende lo
que entendemos aqui como saber miisica’.

¢ Disefio Curricular Escuelas de Musica (B.O. N° 4866), p. 32.
" Disefio Curricular Escuelas de Musica (B.O. N° 4866), p. 32.
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Contrariamente a la idea tan arraigada en nuestra cultura de que saber musica
implica operar con las categorias de la teoria musical que se vinculan con la escritura
musical, esta propuesta considera que el €nfasis esta puesto en el saber hacer que aqui
adopta las formas de saber tocar, saber cantar, saber improvisar, saber escuchar
independientemente del conocimiento o no de la escritura musical. Y acerca de “como se

adquiere” el conocimiento musical, el Disefio expresa lo siguiente:

las personas construyen el conocimiento musical a partir de la experiencia que
tenemos con la musica de la cultura de pertenencia. Dicho conocimiento de
naturaleza figurativa, es sobre el cual se basan las propuestas para la
formalizacion de los aprendizajes. Esta propuesta se basa en la perspectiva
experiencialista de la cognicion musical en donde, ademas de la mente, el
cuerpo y las practicas socioculturales juegan un rol fundamental en la
construccion del conocimiento y entiende a la musica como practica de
significado en cuanto acto social, corporeizado, multimodal e intersubjetivo®.

En concordancia con este enfoque, en el Disefio Curricular para las Escuelas de
Musica los contenidos refieren a practicas musicales en términos de audicion,
interpretacion y composicion. Entonces, el contenido de ensefianza que tradicionalmente
se expresaria como «ritmoy, en este marco alude, por ejemplo, a la audicion de ritmos, la

interpretacion de ritmos o la composicion con ritmos.

Relacion del enfoque con los contenidos indicados para las distintas asignaturas

En el campo del lenguaje musical, el Disefio expresa que operar con el lenguaje
musical implica desempefiarse como auditor, intérprete y compositor.

En cuanto a los instrumentos, las habilidades comprometidas en la ejecucion
instrumental implican leer a primera vista y ejecutar un repertorio ensayado, tocar de oido
y de memoria, e improvisar’.

Completan el Disefio los apartados dedicados a las materias de Movimiento

Corporal, Canto Coral y Practica Instrumental, con sus respectivas orientaciones.

Analisis del repertorio sugerido en el Disefio Curricular!’
Dentro del apartado dedicado al espacio curricular denominado Instrumento, se

enumeran los contenidos referidos a los cinco aspectos arriba citados. En el aspecto

8 Disefio Curricular Escuelas de Musica (B.O. N° 4866), p. 33.

° Disefio Curricular Escuelas de Musica (B.O. N° 4866), p. 35.

10105 porcentajes fueron obtenidos del analisis del repertorio sugerido para los diferentes instrumentos en
el Disefio Curricular mencionado. En el marco de la presente investigacion, se creé una base de datos
considerando las siguientes variables: Instrumento, Obra, Compositor, Afio de nacimiento del compositor,
Ao de creacion de la obra.
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“Tocar musica ensayada” se sugiere un repertorio de referencia para cada instrumento.
Del analisis de dicho repertorio, hemos llegado a las siguientes conclusiones:

Consideramos que este imaginario renovador no ha conllevado un cambio
fundamental en torno a los estilos que constituyen el repertorio (en el sentido de que sigue
prevaleciendo de modo ostensible el repertorio llamado académico) aunque se perciben
ciertas desviaciones del canon en torno a la admision de composiciones recientes (siglo
XX especialmente). Esto significa que las intenciones renovadoras del disefio curricular
(su tendencia hacia una dimension mayormente practica) no entran necesariamente en
contradiccion, como podria creerse, con el hecho de reproducir gran parte del patrimonio
musical del canon.

La musica académica es claramente predominante en el repertorio global (73%).
En varios instrumentos representa la totalidad del repertorio sugerido (arpa; contrabajo;
fagot; oboe; percusion; viola; violoncello), mientras en otros (guitarra, flauta traversa y
saxo) se encuentra por debajo del 50%.

La mayor parte del repertorio global (44%) pertenece al siglo XX, luego siguen
los siglos XVIII (28%) y XIX (17%).

Se observa que la musica del siglo XIX tiene una presencia notablemente
disminuida en comparacion con los datos que habiamos obtenido de los programas de
concierto (40,92%), sin embargo, si sumamos la musica del siglo XVIII y XIX, que son
los dos periodos en donde se ubica el parametro sonoro del canon musical (28% y 17%
respectivamente) se advierte que entre ambos alcanzan el 45% frente al 44% que se
adjudica al siglo XX. Estd claro que el siglo XX se encuentra fortalecido en las
instituciones de ensefianza en el nuevo disefo curricular, pero continiia siendo mayor el
repertorio “clasico-romantico” del que se nutre el canon en cuestion.

Hemos partido de la siguiente hipdtesis principal: la logica de los disefios
curriculares en torno a los ideales de la sonoridad musical debe ser isomorfa en relacion
con la légica de las programaciones de concierto. Lo cual significa basicamente que las
instituciones formativas son parte fundamental de la matriz reproductiva de la audicion
conservadora. De alli derivabamos una segunda hipdtesis: el repertorio con que se trabaja
en las instituciones formativas debe ser equivalente en el tiempo a los periodos
encontrados en las salas de conciertos, lo cual significaria que los porcentajes hallados se
mantendrian aproximadamente estables.

Puesto que el canon no se concibe exclusivamente como un conjunto de

compositores consagrados (o de sus obras singulares), sino més bien como un patréon
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sonoro legitimado, es decir, una abstraccion de dichas producciones, podra advertirse
con cierta facilidad que la inclusion de musica nueva no es per se una desviacion del
canon musical, sino que lo es en la medida en que la musica nueva que se incorpore
suponga la admisiéon de parametros sonoros, ritmicos y/o compositivos contra-
hegemonicos. Dicho de otro modo, en tanto que la musica del siglo XX no se aparta del
pardmetro sonoro-estructural del clasicismo romantico, no es entonces necesariamente
cierto que la presencia de composiciones de esa centuria signifique realmente un
alejamiento del canon.

Por lo tanto, si bien es necesario modificar la hipdtesis instrumental, la hipotesis
sustantiva no queda necesariamente refutada hasta que no se pruebe que las obras del
siglo XX que se han admitido se alejan significativamente del canon, y se aproximan en

cambio a las propuestas de la musica de vanguardia.

De aqui en adelante

A partir de estas conclusiones, surgen nuevas inquietudes. Por un lado, cabe
preguntarse si el espiritu de este Disefio Curricular se ve reflejado realmente en la practica
aulica cotidiana. Recordemos que se trata de un Diseflo reciente, ya que entr6 en vigencia
hace menos de dos afios.

Por otra parte, habria que observar la coherencia (o falta de ella) con los disefios
curriculares y repertorios propuestos en las instituciones de los otros niveles de ensefianza
musical (medio y superior); principalmente entre los ubicados dentro del mismo dmbito
geografico, por ejemplo los conservatorios Manuel De Falla y Astor Piazzolla, asi como
investigar si existe algin tipo de articulacion entre las instituciones, dado que entre los
propositos de las escuelas de musica figura “Orientar a los alumnos que muestren interés
en la posibilidad de extender sus conocimientos musicales mas alld del &mbito de las
Escuelas de Musica a continuar sus estudios en otras instituciones formativas

especificas”.
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Chamamés disfrazados en la obra musical de Carlos Guastavino

Héctor Giménez
DAMuS. UNA

Resumen

Carlos Guastavino compuso canciones de raiz folclorica argentina subtitulando
a algunas de ellas con ‘cancidn del Litoral’. Si bien el subtitulo nos remite al Litoral, no
precisa a cudl ritmo se referia. Deduzco que estaria, en forma indirecta, refiriéndose a la
llamada litoralefia y por ende al chamamé.

Me auxilian en esta tarea los postulados d