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INTRODUCCION

Hace unos anos, reunimos y sistematizamos una serie de inquietudes sobre nuestra historia
como historiadores del arte. Formades en una carrera creada en la Universidad Nacional
de La Plata (UNLP) a comienzos de la década de los sesenta del siglo xx, los interrogantes
sobre el pasado institucional y sobre la constitucion de cierta tradicion historiografica local
confluyeronenunderrotero previsible: el estudio del pasado reciente paraintentarresponder
alaincdgnita ;de donde venimos como historiadores del arte?

En dos proyectos consecutivos de Investigacién y Desarrollo (UNLP), radicados en el
Instituto de Historia del Arte Argentino y Americano (IHAAA) de la Facultad de Artes (FDA),!
establecimos las lineas de la pesquisa sobre la historia de la historia del arte en la ciudad de
La Plata. Enla primera parte de esas investigaciones observamos el proceso de constitucion
de la disciplina rastreando los antecedentes —previos a 1920— que condujeron, del dictado
de la materia Historia del Arte como asignatura complementaria a distintas formaciones
artisticas y humanisticas, a la preparacion de licenciades con la implementacion de la
carrera universitaria de Historia del Arte como formacion autonomay especifica en 1962. En
segundo término, estudiamos las particularidades de la implementacion de la carrera y su
progresiva consolidacion en nuestra Facultad, aspirando a dilucidar las caracteristicas de su
institucionalizaciony atendiendo, en ese proceso, alas formaciones, los agentesy los objetos
culturales que intervinieron en el proceso.

Desde ese marco, y al constatar que investigadoras e investigadores en instituciones de
la Argentina y de la region trabajaban en direcciones analogas, no solo en el terreno de la
historiadel arte sino en el delasdisciplinas artisticas, organizamos el Congreso Internacional
«La Constitucion de las Disciplinas Artisticas. Formaciones e Instituciones» que tuvo lugar
en noviembre de 2019. Desde el espacio de la historia de las artes visuales, que sabe abrevar
endisciplinas vecinasy asociarse con campos del conocimiento afines, saltamos los marcos
disciplinares con el objetivo de dialogar, contrastar y poner en comun diversos estados de
la cuestion.

Colegas, catedras y equipos de investigacion de la FDA respondieron a nuestra invitacion
concibiendo los simposios que definieron los temas especificos de la reunion. Este libro
presenta los trabajos leidos en cada uno de los ocho simposios del Congreso. En estos se
examinan los procesos que condujeron a la institucionalizacion de las disciplinas artisticas
en el pais y en la region atendiendo a las transformaciones modernas y contemporaneas
de cada campo del conocimiento, su praxis y su ensefanza. La interpretacién historica
de la constitucién de las disciplinas artisticas pone en evidencia, no solo los procesos
de estabilizacién que acarrean la repeticién y llevan incluso al anquilosamiento, como
senald Michel Foucault, sino los procesos de cruce que emergen en los limites y mas
allad de los margenes de las disciplinas y de la academia, propiciando las injerencias, las
contaminacionesy el enriquecimiento que permiten la innovacion disciplinar y las alianzas
entre disciplinas.

1 «Laconstitucion disciplinar de la Historia del Arte en la UNLP. Agentes, préacticas e instituciones» (B332)(2017-
2018) e «Historia de la Historia del arte en la UNLP (1961-1983). De la constitucién disciplinar a la creacién de la
carrera universitaria» (B361)(2019-2022).
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Magali Franchino, Marcela Andruchow y Julieta Vernieri presentan la seccién «Modelos y
tradiciones [en disputa] para la ensefnanza del dibujo. Las disciplinas artisticas y técnico
proyectuales en Sudamérica(1870-1940)» enla que se estudian los fundamentos conceptuales
y pedagogicos que guiaron el desarrollo del dibujo como formacion artistica en distintas
instituciones y las acciones de les profesores y artistas que contribuyeron a la ensenanza de
ese lenguaje.

En la seccion «Historias de las musicas desde Nuestra Ameérica», Maria Paula Cannova y
Martin Eckmeyer reiinen una serie de trabajos que plantean, desde el examen critico de los
tradicionales modelos euro-americanos, la posibilidad de escribir las historias —con especial
interés en el plural— de la musica latinoamericana.

Las practicas contemporaneas y el estudio historico de las artes de nuestra region son el
objeto que estudia, en clave no-eurocéntrica y descentrada, la seccion «La historia del arte
en el campo expandido: estudios decoloniales, comparativos e interdisciplinares» organizada
por Maria de los Angeles de Rueda y su equipo.

Los trabajos reunidos por Milena Gallipoli, Marcela Andruchow y Luis Disalvo en la seccién
«Calcos de yeso. Un recorrido por sus trayectorias histoéricas, artisticas, institucionales
y materiales» estudian el patrimonio de distintas instituciones para conocer, rescatar e
historiar los objetos vinculados a la ensenanzay a la exhibicion de las artes.

En«Laconformaciondisciplinar del Diseno enArgentinay Latinoamérica. Debatesy tensiones
en las trayectorias profesionales y académicas», Luciano Passarella prologa los trabajos que
se interesan por la historia del Diseno en nuestra region examinando las practicas, los objetos
y las tradiciones que intervienen en la formacion de les profesionales de ese campo.

En «Archivos, relatos y colecciones. La historia del arte y la ensenanza de las disciplinas
artisticasenelenclaveinstitucional» reuni, junto con Maria Soledad GarciaMaidana, unconjunto
de trabajos que interrogan los presupuestos historiograficos sobre los que se establecio la
ensefanza académica de la historia de las artes a través de las colecciones universitarias de
arte, los libros, los planes de estudio y la memoria de les egresades y profesores.

Marcos Tabarrozzi, Nicolas Alessandro y Marcelo Galvez, miembros del Movimiento
Audiovisual Platense (MAP), presentan la seccion «La ensefanza del cine en la Argentina.
Experiencias, historia y memoria» en la que se revisan las caracteristicas de distintas
escuelas e instancias formativas en cine y comunicacion audiovisual, con especial énfasis
en el caso platense, cuya historia se vio discontinuada por la violencia represivay censora de
la ultima dictadura civico-militar.

En «La historia del arte en el cruce: dentro y fuera de la academia», seccion propuesta por
Florencia Suarez Guerrini, Marina Panfili y Maria Soledad Garcia Maidana, confluyen trabajos
que confirman la potencia del espacio de conocimiento que designa la historia del arte en su
acepcion mas rica: aquella en la que se propicia el encuentro entre perspectivas y saberes
de disciplinas diversas para el estudio de objetos que entienden lo artistico como desborde,
como acontecimiento mas alla de sus instituciones, agentesy practicas especificos.

Gracias a la participacion de investigadores de distintas universidades de la Argentina y
de América Latina, el Congreso facilito el didlogo entre los equipos y catedras y fomento el
intercambio y la discusion de la bibliografia y de las perspectivas de analisis. Esperamos que



LA CONSTITUCION DE LAS DISCIPLINAS ARTISTICAS

estelibro, que tiene como objetivo la divulgacion de losresultados de las investigaciones en la
comunidad académicay entre el publico en general, sea, ademas, la plataforma que aseqgure
la continuidad de esas nuevas conexiones.

El Congreso y este libro no hubiesen sido posibles sin el apoyo de la UNLP, que acompano
la iniciativa mediante un Subsidio a la organizacion de Reuniones Cientificas (2019). En la
FDA, la Secretaria de Asuntos Académicos, a través de la profesora Graciana Pérez Lus, y la
Secretaria de Ciencia y Técnica apoyaron las distintas acciones organizativas y de difusion de
las actividades. El Consejo Directivo de la FDA reconocio el Interés Académico del Congresoy la
inauguracion del evento contdé con las palabras de apertura del decano, doctor Daniel Belinche.

La codirectora Florencia Suarez Guerrini y les integrantes del equipo de investigacién —
Marina Panfili, Lucia Savloff, Juan Cruz Pedroni, Clarisa Lopez Galarza y Ana Paula Daguerre—
asumieron multiples tareas y responsabilidades para asequrar la realizacion del Congreso y
la edicién de este libro. Lucila Ortegay Clara Pérez Cejas, junto con un equipo de estudiantes
de Historia del Arte, colaboraron con la organizacion en los distintos requerimientos del
desarrollo del Congreso.

Celebramos el Congreso Internacional «La Constitucién de las Disciplinas Artisticas.
Formaciones e Instituciones» en La Plata, unos meses antes de que la pandemia de COVID-19
modificara la forma en que habiamos trabajado, creado, ensenado e investigado hasta
entonces. Editamos este libro durante las distintas etapas del aislamiento y lo publicamos
cuando empieza a adivinarse lo que sera nuestra vida en la pospandemia. Esperamos que
los trabajos que presentamos contribuyan a pensar el futuro de las disciplinas y del trabajo
interdisciplinar, delaensenanzaydelas practicasartisticas en elnuevo mundo pospandémico.

Berenice Gustavino (IHAAA, FDA, UNLP)
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En las bellas artes como en las artes aplicadas, el dibujo se ha considerado un medio
fundamental para la practica artistica, cuyo aprendizaje ha sido imprescindible en cuanto
instancia previa a toda labor en las artes. Su relevancia, como codigo para comunicar ideas,
sostenido enreglas que permiten construirlo e interpretarlo, se establece a partir del siglo xv,
en el marco de la recuperacion de los modelos de la Antigliedad grecorromana. Ya sea como
mediacion grafica entre las ideas y la materia, en cuanto instancia previa a la materializacién
de una obra, o como fin en simismo, el dibujo desarrollé una serie de normasy de técnicas de
representacion que debian transmitirse.

Desde el siglo xvi, su estudio se implemento en el seno de las academias o escuelas de artes,
asi como bajo la forma de talleres —bottegas o ateliers— de artistas, a través de modalidades
de instruccion donde el dibujo del natural fue la piedra angular de su ensenanza. Al mismo
tiempo, los adelantos cientificos y tecnoldgicos dieron lugar a que la preparacion en el dibujo
se extendiera, siendo no solo la base de las artes, sino también un auxiliar de descripciony
dominio para las ciencias del territorio.

AlolargodelsigloXVIll, se crearondiversas Reales Academias de Bellas Artesenlos principales
centros artisticos europeos tendientes a institucionalizar la ensefianza de las bellas artes
bajo la 6rbita del Estado. Sin embargo, desde comienzos del siglo XIX, la Ecole des Beaux-Arts
de Paris se convirtio en el modelo de ensenanza artistica académica por excelencia a emular,
no solo por sus métodos de ensenanza, sino por su articulacion con el campo de la cultura.

Pesearecibirsucesivascriticas por considerarlounsistema colmado dereglaseimposiciones
qgue paralizaba a los mas dotados en la busqueda de un arte libre, los alumnos recibian una
educaciéndelavista, en especial, de lamirada hacialos modelos de la Antigliedad clasicaylas
obras modernas consideradas dignas de admiracion. Esta ensefanza promovia una continua
reinterpretacion del pasado a través de la profusa circulacion de libros y de imagenes,
alimentada por las experiencias formativas del Grand Tour y los nuevos descubrimientos
arqueologicos del siglo XVIIl. La capacidad de ver, entonces, era entendida en cuanto
capacidad de saber.

La ensefanza del dibujo en la Ecole des Beaux-Arts fue entonces la piedra de toque tanto
en las secciones de Pintura, de Escultura como de Arquitectura. Pero como es sabido, la
ensenanza del oficio del dibujo se implementaba por fuera de la escuela, en los ateliers,
orientados hacia la practica de los concursos que la misma institucién promovia. Consistia
en un aprendizaje de caracter practico y artesanal, bajo la tutela de un maitre datelier. Se
trataba de una transmision oral y grafica de un conjunto de experiencias del maestro a un
grupo de aprendices, quienes trabajaban de manera colaborativa entre si. Se sostenia bajo la
nocion de emulacion: imitar al maestro consistia en aprender de sus técnicas, sus modosy su
capacidad de observacién, como forma de acercamiento a las verdades ocultas de las obras
de arte consagradas por el canon de la historia en plena construccion.

Durante el siglo XIX, con sus matices y sus contradicciones, se recurri¢ a esta escuela como
modelo de institucionalizacion de la ensenanza artistica académica en diversos paises de
Ameérica Latina, en la que Sudameérica es un caso singular por su relevancia economica y
cultural en el mercado mundial desde finales del siglo XIX. Si bien la referencia hegemanica
fue Paris, capital occidental de la modernidad, no fue la Unica, siendo comun las relaciones con
otras escuelas, academias y talleres europeos que oscilaron entre la ensenanza de las bellas
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artes, las artes decorativas y las artes aplicadas a la industria. Esto supuso la confluencia de
tradiciones, de personajes, de modelosy de teorias que conformaron un heterogéneo mosaico
de alternativas en el proceso de institucionalizacion de la ensenanza artistica en la region.

En esta direccion, la ensenanza de los sistemas y métodos de representacion del dibujo
técnico —el conocimiento de la geometria descriptiva y proyectiva—, como del dibujo
artistico al natural —la copia del dibujo de estampa, del modelo de yeso o del modelo vivo—,
fue indisoluble de la ensenanza artistica académica. Sin embargo, la propia definicion del
dibujo no estuvo exenta de debates: sdibujo artistico o cientifico?, ;expresion de la mente o
del alma?, ;primacia de la técnica o de la expresién? Con su capacidad de reunir descripcién
y emocién, conocimiento y sensibilidad, el dibujo se debati6 entre el arte y la ciencia, como
medio de expresion sensible al tiempo que como ilustracion objetiva representacion con
pretendida objetividad.

En relacion con lo expuesto, la presente seccidon se ha propuesto examinar la tematica de la
ensefanza del dibujo en las disciplinas artisticas y técnico proyectuales en la Argentina, en
Uruguay, en Chile y en otros paises de la region con antecedentes en el tema. Se han seguido
los ejes de la pedagogiay didactica en la ensenanza, las trayectoriasy perfiles profesionales de
los personajes involucrados, asi como las redes e intercambios entre instituciones dedicadas
alaensenanzay practica del dibujo en los campos cientifico y artistico.

Losdos primeros capitulosabordan eltemadelas trayectoriasydelos perfiles profesionales de
destacadosartistasenlaregiony su papel como docentes enlaensenanzaartisticaacadémica
y de taller. Las contribuciones presentadas se enfocan en esos ejes. El trabajo de Félix Cardozo
MarecosyFernando GonzalezMartinez se centra, porunlado, enlareconstrucciondelastramas
del arte que emergen con posterioridad a la Guerra de la Triple Alianza (1864-1870) en Paraguay
y, por otro, en la figura de Ofelia Echaglie Vera (1904-1987), artista y docente destacada del
campo artistico paraguayo y, mas especificamente, en su ejercicio de la ensefnanza del arte
durante la primera mitad del siglo XX. Por su parte, el capitulo de Magali Franchino se aboca
al estudio de la ensenanza artistica de la arquitectura en la Escuela de Arquitectura de la
Universidad de Buenos Aires(UBA), a partir de laincorporacién de profesores como Ernesto de
la Carcova, Carlos Ripamonte y Giuseppe Carmignaniy Torquat Tasso i Nadal a comienzos del
siglo XX. La autora indaga en la trayectoria institucional de estos personajes, en los saberesy
las estrategias que implementaron en los Cursos de Dibujo de Ornato, de Figura Humanay de
Modelado en un ambito disciplinar orientado a la formacidn de arquitectos.

Los dos ultimos capitulos se centran en artistas docentes de trayectoria que integraron el
cuerpo de profesores de la Escuela de Dibujo del Instituto del Museo de La Plata —actual
Facultad de Ciencias Naturales y Museo (FCNyM) de la Universidad Nacional de La Plata
(UNLP)—, en la Argentina en los primeros decenios del siglo XX. Maria de los Angeles de
Rueda recupera la figura de Emilio Coutaret, fundador y segundo director de la Escuela
mencionada, docente en la ensenanza de dibujo geométrico y también un artista humanista,
productor e inventor en diferentes esferas, en el marco de un vinculo con asociaciones
cientificistas. El ultimo de los trabajos aborda las distintas perspectivas en la ensenanza
del arte y del dibujo, en particular de dos artistas docentes de la Escuela de Dibujo platense:
Martin Malharro, profesor de Dibujo de Arte y Pintura, y de Miguel Rosso, profesor de Dibujo
de Natural y Modelado.
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Atravésdeesteinteresanterecorridose puede observarlarelevancia, concordanciaytambién
disputa entre las estrategias de la ensenanza del dibujo en espacios institucionalizados y en
talleres entre finales del siglo XIX'y las primeras décadas del siglo XX en la region. Un campo
de estudio que, sin embargo, reclama mas aportes.

Magali Franchino (HiTePAC, FAU, UNLP)
Marcela Andruchow (IHAAA, FDA, UNLP)
Julieta Vernieri (IHAAA, FDA, UNLP)
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En Paraguay, la creacion artistica, iniciada sobre las ruinas que quedaron tras la guerra de
la Triple Alianza (Argentina, Uruguay y Brasil contra Paraguay, 1865-1870), se desarrollo
desprovista del interés del Estado. Esto se evidencia en la falta de un programa que se
ocupe de promover, de apoyar y de sistematizar la formacién, la educacion y la circulacién
del arte. Un ejemplo de ello es que, recién en 1909, Paraguay contd con un Museo de Bellas
Artes, producto de la donacién de las obras que don Juan Silvano Godoy (1850-1926) habia ido
adquiriendo durante su larga estancia en Buenos Aires y en Europa. Esto nos hace suponer
que la primerainstitucion museistica local se erigio en nexo entre el paisy el gusto dominante
porteno centrado en un naturalismo finisecular, hijo de lasacademias europeasy rioplatenses
del siglo XIX.

Por la misma época, la educacion artistica era planteada como complemento de la buena
educacion, especialmente paralas mujeres de clase social acomodada, quienes asistian a los
talleresdelos maestros paracrear(sino copiar)paisajesidilicos, tranquilosy edulcoradamente
floridos. Los maestros encargados de laensefanza eran generalmente de origen europeo'y se
ocuparon de sostener una especie de naturalismo academicista que socavaba toda intencién
de tipo nacionalista o de tradicion popular. Esto dio como resultado que la visualidad se haya
sostenido en una tradicion academicista europeay un naturalismo rioplatense, que recuerda
al Museo de Bellas Artes.

La diacronia historica es interrumpida de manera abrupta por otro conflicto bélico que signo
a Paraguay: la guerra del Chaco sostenida con Bolivia entre los anos 1932 y 1935. Al finalizar,
queddun paisnuevamentedevastadoyconunaeconomiaestancada. Encuantoalarte, muchos
de los presupuestos del periodo anterior referentes al predominio rioplatense se reafirmany
continuan, imposibilitando una practica artistica arraigada en los cambios histéricos propios.
Aunque no debe negarse que las inestabilidades y los cuestionamientos que se gestaron en
el ambito sociopolitico de la posquerra? hicieron también metastasis en la literatura y en las
artes plasticas. De esta manera, la correlacién entre contexto y hecho artistico se manifesto
a través de pequenos parpadeos aislados de posicionamiento y de versiones particulares de
concebir la forma y el enunciado visual, que, quizas por néveles, no adquirian aun la fuerza
suficiente de un discurso contestatario capaz de instalar un campo de fuerza que hiciera
frente a las formas tradicionales. En esta trama y adheridas a las situaciones mencionadas,
emergieron los artistas que tuvieron a su cargo, segun el teorico Ticio Escobar (2007), «la
renovacion de las formas plasticas» (p. 350) del momento en estudio. Ellos son Jaime Bestard
(1892-1965), Wolf Bandurek (1906-1970) y Ofelia Echaglie Vera, quienes, tal vez consciente o
inconscientemente, lograron que la obra no fuera solo el resultado de la homologacion de sus
formas con las de la naturaleza; con esto, la literalidad de la obra comienza a ser cuestionada.

La obra de Bestard y la de Echagle Vera encuentran, de cierta manera, «correspondencias
[conel]posimpresionismobonaerenseinmediatamenteanterioralarevolucién martinfierrista
del 24» (Escobar, 2007, p. 352). Esto, quizas, porque el primero habia viajado en 1924 a Paris,
donde asisti¢ esporadicamente a cursos libres, ademas de visitar museos y exposiciones, y

1 Se menciona a Héctor Da Ponte, a Guido Boggiani (ambos italianos), a Julio Mornet (francés), entre otros.

2 La guerra del Chaco propicit la caida del predominio del partido liberal asumiendo el poder los militares en
1936, que instald, a partir de ese momento, un clima de inestabilidad que deviene revolucién en 1947 y asuncion de
la dictadura en 1954.
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de haber tomado contacto con personas relacionadas a las nuevas tendencias pictoricas.®
Echaglie Vera, sin embargo, durante su estancia becada en Buenos Aires, se nutri¢ de
la tardia adaptacion posimpresionista portefa o lo que Cordova Iturburu define como
postimpresionismo argentino (Escobar, 2007).

En cuanto a Bandurek, llegado a Paraguay desde Polonia en 1936, a un ano de la finalizacién
de la guerra del Chaco, no aporto precisamente a la pintura desde la forma, sino desde la
expresion. Lucidamente, Escobar (2007) menciona que «si Bestard promueve la claridad de
la forma, Bandurek preconiza la intensidad de la expresion; el panorama posimpresionista se
completa» (p. 359). Y se completa con lo que necesitaba: nuevos contenidos, que en este caso
son cuestiones relacionadas con el phatos y el dramatismo, teniendo en cuenta que temas
contextuales como las calamidades de la reciente guerra, el dolor, la miseria y la opresion,
pocas veces han sido referenciados por la pintura tradicional. Bandurek instald en la escena de
las artes visuales irreverentes imagenes de madres angustiadas, de miserables campesinos,
de sufridos canillitas, entre otras, que definitivamente incomodan, no Unicamente por sacar a
laluz temas de injusticia social y de la propia condicion humana, sino porque utilizé a la pintura,
muy relacionada a la belleza bucolica, como medio para hacerlo.

Con las tres figuras mencionadas se iniciaron los primeros guinos de cambio, que aun no
implicaban una total ruptura con las patologias tradicionalistas, pero si una base sobre la que
se sostendrian las nuevas formas del arte.

Ofelia Echaglie Vera: una figura de transicion

Echagie Vera inscribio su pintura y su dibujo en un intermedio entre el ordenamiento formal
de Bestard y la expresion de Bandurek. En Asuncion tomo clases con Héctor Da Ponte,
Pablo Alborno, Modesto Delgado Rodas y Adan Kunos, extranjeros unos (Da Ponte y Kunos)
y compatriotas otros (Alborno y Delgado Rodas). De una u otra forma, ellos proponian una
praxis pictoérica no muy alejada de la anécdota costumbrista y del naturalismo, cuestiones
que fueron asumidas por la artista en sus primeros momentos de produccion visual hasta
que aparecio su giro pictorico, relacionado con un hecho particular: su condicion de becaria.

En 1939, Echagle Vera viajo para estudiar dibujo y pintura, becada por el gobierno nacional,
a Montevideo“ y a Buenos Aires. Alli tomé clases en la Escuela Superior de Bellas Artes de
la Nacion Ernesto de la Carcova, fundada en 1923, con los profesores Alfredo Guido y Emilio
Centurion. Elaporte de Centurion fue decisivo enlaartista, ya que fue una figura de transicién
entre el arte tradicional y las nuevas corrientes plasticas de la Argentina.® Acerca de él,
Escobar(2007) menciona:

3 Si bien Bestard adquirié su posimpresionismo en Paris, lo desarrollé en Paraguay, cuestién que requirio de
acomodos y de permanentes replanteos, lo cual resulté en una obra contemporanea que se desarrollaba entre
el impresionismo y el posimpresionismo adecuados a las respuestas que requerian las nuevas formulaciones
visuales.

4 En este pais tomo clases de dibujo y de pintura con Domingo Bazzurro, en la Escuela Nacional de Bellas Artes.
El artista residio un tiempo en Europa, lo que le llevo a desarrollar una imagen que cabalga entre resoluciones
cosmopolitas y temas costumbristas.

5 Centurion inicio su formacion artistica con el pintor italiano Gino Moretti quien lo introdujo a expresiones
academicistas, pero luego continu6 su formacion en el Taller Libre que se desarrollaba en la Comision Nacional
de Bellas Artes. Esta cuestion, mas el tema de que se desempeno como dibujante y caricaturista en las revistas
Carasy Caretasy Plus Ultra, nos llevan a argumentar la versatilidad estilistica en sus obras que se desarrollan entre
el naturalismo y una cuasi abstraccion.
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[...] no es un innovador, pero asimila muchas de las nuevas premisas que en su
momento renuevan el arte argentino. Desde una posicion tradicionalista que le lleva
a cierto costumbrismo superficial, evoluciona hasta una progresiva acentuacion
de la estructura plastica, en un sentido que manifiesta rasgos caracteristicos del
posimpresionismo portefo (p. 362).

Este caracter bisagra entre el arte tradicional y las nuevas corrientes es una funcion que
también le cupo a Echagtie Vera desarrollar en el contexto paraguayo.

Segun Escobar (2007), el mejor momento de produccién de la artista se podria identificar
a su regreso del extranjero. En su primera exposicidn realizada en 1946, ya se advierten las
caracteristicasde sunuevapintura: organizacion pensadadelespacio, rotundezensusfiguras,
preferentemente femeninas, cuestion que les aportaba una marcada presencia escultorica,
alo que hay que sumar un fuerte sentido de expresividad. Ya se avizora en este momento una
obstinacion ordenadoray una clara intencion de busqueda de nuevas expresiones plasticas,
aunque aun relacionada con el posimpresionismo rioplatense y marcada por la ensefanza
de sus ultimos maestros extranjeros. Asi, sus macizos personajes ubicados en meditadasy
cuidadas composiciones que subrayan la construccion, podrian pensarse, de cierto modo,
como correlatividades del ejercicio artistico de sus maestros. Como ejemplo, mencionamos
ala Venus Criolla [Figura 1], pintada por Centurién en 1934, y al Desnudo [Figura 2], de 1945,
0leo de Echagtie Vera. Ambos desnudos femeninos comparten la fuerza del volumen corporal
y el estatismo mesurado compositivo, aunque hay que destacar que las diferencias también
cobranvigenciaatravés de la construccion del cuerpo que la artistalogra con sus pinceladas.
Otras cuestiones relacionales se podrian establecer entre Eduardo (1934) [Figura 3], de
Centurion, y Nostalgia (1944) [Figura 4], de Echagle Vera. Las dos figuras solitarias que se
instalan en modestos espacios, casi anonimos y semivacios, presentan formas corporales
gue se sostienen en si mismas, firmemente sentadas. El claroscuro es un recurso utilizado
por el maestro y la alumna, asi como la construccién del volumen a partir del modelado del
color. Son los rostros los que se elaboran desde la diferencia, ya que, indudablemente, la
mujer de Nostalgia presenta una mirada mucho mas abatida y perdida que se disuelve en el
vacio, mientras que los ojos de Eduardo interpelan directamente al mirante. Las marcas de
Nostalgia podrian ser consideradas como los signos permanentes de la expresion plastica
de Echaglie Vera que se resumen en la tristeza, la ausencia, la angustia y la soledad. De
este modo, la artista anuncia la paulatina dilucién de férmulas académicas ya caducas y la
insercion de propuestas plasticas innovadoras.

Su magisterio

Echaglie Vera se dedico también a la catedra. Ensend dibujo y pintura en el Ateneo
Paraguayo®y en la Escuela de Bellas Artes’ de Asuncion de la que fue cofundadoray, al mismo

6 ElAteneo Paraguayo tiene como antecedente al Instituto Paraguayo, fundado en 1895. Durante largo tiempo «se
constituy6 en el centro cultural mas importante y en el Unico intento sistematico de integrar la creacién artistica
e intelectual de la época. [...] Su Academia de Arte fue la primera institucion de ensefianza artistica» (Escobar,
2007, p. 341).

7 La institucién fue creada en 1957 como evidencia del apoyo y la promocion del arte por parte del Estado
paraguayo. A pesar de esto, fue incapaz de responder a los requerimientos del momento y se aferré a un modelo
academicista decimononico ya caduco.
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tiempo, también impartid clases particulares de arte en su domicilio. Este hecho es de
suma importancia, teniendo en cuenta que tanto su produccion artistica como su ejercicio
docente se encuentran a medio camino entre una vision todavia signada por las exigencias
academicistas y los nuevos presupuestos visuales presentes en América Latina. Ensend
segun los esquemas ya caducos de la academia, pero también fue capaz de abrir su didactica
a nuevos principios e innovadoras propuestas, asi como lo hizo con su obra plastica. Esta
afirmacién se hace aun mas contundente si pensamos en que muy pocos nombres de artistas
dedicados al dibujo y a la pintura, egresados de instituciones de educacion formal en las
que Echague Vera ejercio la docencia, quedaron inscriptos en los anales de la historia del
arte paraguayo; a diferencia de otros que asistieron a sus talleres particulares de dibujo y
pintura, y que después dejaron su impronta en el arte y en la educacion artistica, como fue la
emblematica Olga Blinder.

Figura 1. Emilio Centurion, Figura 2. Ofelia Echagtie Vera,
Venus Criolla(1934) Desnudo (1945)

La mencionamos especialmente debido a que, igual que Echaglie Vera, también cambi¢ el
rumbo de la plastica y de la educacién a través de su praxis. Pero Blinder no se ocup6 de
cualquier forma de educacion, sino de una a la que ella considerd realmente importante
y emancipadora. Le interesd aquella educacion cuyo método apunta a un aprendizaje
significativo, que contribuye al desarrollo pleno de la persona, ya que la asume como centro
y fundamento de su labor. Se ocup6 del método educativo que, quizas, algunas de nuestras
maestras, especialmente aquellas quienes aun tienen un lugar en nuestra memoria afectiva,
lo utilizaron sin saber que tiene un nombre o que ya formaba parte del pensamiento de
Socrates y de Platon desde hace siglos atras: a Blinder le intereso la Educacion por el Arte.
Esa practica educativa fue registrada, sistematizaday reflexionada entre los anos 1940y 1942
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notablemente no por un maestro de profesién, sino por un filésofo y critico de arte inglés
llamado Herbert Read, quien publico el resultado de su trabajo, en 1943, con el titulo Education
Through Art [Educacion por el arte].® En lo referente a la plastica, Blinder formé parte de
Grupo Arte Nuevo, un grupo de artistas que desempeno un papel fundamental en la nueva
plastica paraguaya, ya que actud en la renovacion de las practicas estéticas del momento
y redirecciono, a partir de su primera exposicion de 1954, la tension de la practica artistica
hacia el lenguaje y la realidad.

Figura 3. Emilio Centurion, Figura 4. Ofelia Echaglie Vera,
Eduardo (1934) Nostalgia (1944)

Blinder estudio dibujo durante un ano en el Ateneo Paraguayo bajo la orientacion de Echagule
Vera. Si bien el curso tenia tres anos de duracion, Blinder solo asistio una temporada, para
posteriormente continuar en los talleres particulares que Echagie Vera habilité en su
domicilio. Lo notable de la cuestion es, como ya mencionamos, que ninguno de sus estudiantes
egresados del Ateneo sobresalio, a diferencia de los que tomaron clases en sus talleres
particulares. Quizas una de las explicaciones podria sostenerse en el ejercicio de su didactica,
teniendo en cuenta que el Ateneo fue una institucion privada de caracter formal en la que se
cursaba una carrera. Ahi, por lo que hemos hallado durante nuestras pesquisas en archivo, la
profesora Echaglie Vera utilizaba para preparar sus clases de dibujo el material bibliografico
Academia Nacional de Bellas Artes y Escuela de Artes Decorativas e Industriales (1878 -1929),
cuyos contenidos son extremadamente basicos y mas bien para un nivel primario y secundario

8 La primera edicion en castellano de este trabajo de Read data de 1955y, en su prélogo, Juan Mantovani resalta
la importancia del material teniendo en cuenta que fue escrito no precisamente por un maestro, sino por alguien
que se ocupa de aquella educacién cuya finalidad es construir hombres. En esta forma lo menciona: «Herbert
Read no es un maestro profesional, y reconoce en él la falta de experiencia que califica a un hombre como experto
en educacién. Pero manifiesta, al llegar al término de su libro, que para prepararlo ha visitado un gran numero de
escuelas como observador desinteresado y con el objetivo particular de ver trabajar las clases de arte, no las que
se proponen formar artistas, sino las que sirven para contribuir a formar hombres» (Mantovani en Read, 1959, p. 7).
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escolar, sin promover la creatividad o la expresion propia, sino la copia. Sin embargo, en su
taller particular, fuera de un controlinstitucional y sin el corsé de los informes, las planillas y los
estrictos programas, pudo haber desarrollado una pedagogia distinta, mas libre y respetuosa
por la expresién propia. Con estas palabras Blinder (en Goossen, 2004) recuerda a su maestra:
«Ofelia fue muy buena dibujante y fue la primera que vino abrir un poco mas el campo del arte,
por mas que era académica y estaba muy atada a su marido» (p. 78). Menciona, ademas, que
una de las personas que influyo notablemente en su formacion fue la profesora Echaglie Vera
(Blinder en Goossen, 2004).

Igual que en el arte, también en el ambito educativo tuvo que esperarse un tiempo para
hablar de educacion no formal o educacion libre. Esa educacion que promueve el desarrollo
armonico de la personalidad y que surge hacia 1967, cuando se produce la crisis mundial de la
educacioén originada debido a que los sistemas tradicionales de formacion ya no satisfacian
las necesidades reales; es decir, la educacion formal ya no podia servir como Unico recurso
para atender las expectativas sociales de formacién y de aprendizaje, aun cuando este se
expandiera o creciera en cantidad o capacidad.

Ofelia Echagtie Vera, sin saberlo, ya ponia en practica una pedagogia mas enfocada al respeto
y alalibre expresion. Tal vez por eso logro que, de las cenizas y de los escombros que dejo en
Paraguay la guerra del Chaco, haya surgido una artista y maestra, igual que ella, como Olga
Blinder, que cambio el rumbo del arte y de la educacion en Paraguay mas que con trabajo, con
pasion. A partir de esto, se entiende mejor la contundencia de la frase de Blinder (en Gossen,
2004): «Lo importante es crear; y no solo pintando cuadros se puede crear». De hecho,
quizas la gran obra de arte de Blinder y de Echaglie Vera no son sus pinturas o sus dibujos,
precisamente, sino el legado de emancipaciény libertad. Un legado que hoy nos posibilita ser
mas humanos en un mundo cada vez mas inhumano.
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La Escuela de Arquitectura (EA) de la Facultad de Ciencias Exactas, Fisicas y Naturales
(FCEFN) de la Universidad de Buenos Aires (UBA) fue creada en 1301 con el objetivo de situar
a la arquitectura en el dominio de las Bellas Artes. Los ingenieros Luis A. Huergo, decano
de la FCEFN-UBA, junto con Manuel Bahia, miembro del consejo académico de la facultad,
confiaron aun selecto grupo de arquitectos, ingenieros y artistas disenar un plan de estudios
para dotar a la nueva escuela de «un caracter especialmente artistico[...] teniendo a la vista
los planes de las mejores Academias de Europa y especialmente las de Paris y Bruselas»
(Huergo, 1901a).

Fundar una escuela de arquitectura en la FCEFN supuso transformar los contenidos y
estrategias pedagogicas de una institucion de tradicion técnico-cientifica que a lo largo del
siglo XIX se orientd al entrenamiento de ingenieros topografos y civiles para el conocimiento
urbano-territorial (Aliata, 2006; Silvestri, 2011). En defensa de una nocién estrechamente
practica de arquitectura, que excluia a la belleza de su relacion indisoluble con la utilidad y
la firmeza, durante gran parte del ochocientos la institucion se resistio a incorporar saberes
y practicas asociadas tanto a la ensenanza de las artes bellas, como el dibujo de figura
humana, la pintura y la escultura, asi como aquellos relativos al decoro y la ornamentacion
de arquitectura.

Del total de dieciocho cursos que hacia 1888 tenia la carrera de Arquitectura,? solo tres la
situaban en un campo diferenciado de las ingenierias: los dos Cursos de Arquitectura,
primero a cargo de Juan Martin Burgos (1883-1892) y luego de Joaquin Belgrano (1892-1898),
y el Curso de Dibujo (llamado de Ornato o Arquitectura) a cargo de este Ultimo (1887-1899)
(Wilde, 1883; Balestra, 1892). Consistian en lecciones tedrico-practicas (graficas) sobre los
principios de la belleza de la arquitectura, entendidos en términos de ordenacion, disposicion
y comodidad de los elementos y partes que componen los tipos edilicios, tanto publicos
como privados, asi como la ensefanza geométrica de los elementos y combinaciones del
ornamento desde una perspectiva evolutiva de la historia de los estilos (Facultad de Ciencias
Fisico Matematicas, 1888).

Dominar graficamente una serie de principios compositivos del objeto arquitecténico asi
como los aspectos relativos al decoro y ornato de sus partes fueron dos aspectos centrales
de la especificidad disciplinar que se reclamaba desde adentro para dominar la belleza. Sin
embargo, esta critica tenia su correlato en una serie de discursos en la prensa periodica y
especializada en artes y ciencias de Buenos Aires que senalaban la necesidad de un proyecto
de educacion artistica y estética de la sociedad para el progreso de la nacién civilizada
(Malosetti Costa, 2001).

No solo involucraba la creacion de instituciones de ensenanza artistica, sino también el
desarrollo de una serie de obras concebidas como arte publico, es decir, como expresiones
materiales que intervienen en la esfera publica y promueven con vocacion pedagogica un
ideal estético en la sociedad (Piccioni, 2001). Ademas de los monumentos conmemorativos,
objetos ornamentales y escultéricos en calles, plazas y parques del espacio de la ciudad,
incluia tanto a las obras de arquitectura publica como a la edilicia privada.

2 Desde 1878 se implementaron de manera separada las carreras de Ingenieria Civil, Arquitectura, Agrimensura,
doctorado en Quimicay en Ciencias Naturales.
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Precisamente, estas criticas se dirigian a la falta de dominio de las reglas generales del arte
de la arquitectura de la Ciudad de Buenos Aires. Federalizada como capital de la Argentina
en 1880, la coexistencia de su capitalizacion con el proceso de metropolizacién supuso
establecer un conjunto de normas y canones que ordenaran el torbellino constructivo
iniciado en el ultimo cuarto de siglo. Educar en las reglas del arte y regular la produccion
edilicia fueron dos acciones intimamente relacionadas en la institucionalizacion del campo
disciplinar (Bonicatto & Franchino, 2019).

Silo que se reclamaba, entonces, era la necesidad de elevar a la arquitectura a la categoria
de arte bellg, a la par de la pinturay la escultura, sen qué consistia el caracter especialmente
artistico al que se apelaba desde la nueva Escuela de Arquitectura? Ya sea entendido
en términos pedagogicos u organizativos, el modelo de ensenanza referia a la Section
d’Architecture de la Ecole des Beaux-Arts (EBA) de Paris. Desde su reorganizacion en 1819,
este sistema se sostuvo sobre la practica de concursos —desde los concours mensuels hasta
el Prix de Rome— junto con una serie de ejercicios, de pruebas y de cursos dictados en dos
ciclosy apoyados con lecciones magistrales.

Siguiendo el modelo del concours démulation, la escuela implementaba un dispositivo de
competicion mediante el cual los estudiantes adquirian una serie de técnicas proyectuales
entendidas bajo la nocion de composicion. Los estudiantes debian buscar en la cantera de
la historia los elementos y edificios consagrados por el canon clasico y disponerlos con
conveniencia para expresar el cardacter de la obra (Egbert, 1980; Lucan, 2009). Consistian en
ejercicios de composicién arquitecténica(desde los elementos de arquitectura clasica hasta
un edificio completo), de aspectos técnico-constructivos, histérico-arqueoldgicos, asi como
de ornamento, bajorrelieve y modelado de figura humana (Delaire, 1907).

Si bien la EBA organizaba los concursos, los cursos y las conferencias, los evaluaba y juzgaba,
no ensenaba la arquitectura ni la pintura ni la escultura. La piedra angular de este sistema
de ensenanza eran los ateliers vinculados a la EBA,* donde los estudiantes preparaban los
concursos de la EBA“ bajo la direccion de un maitre datelier, un reconocido arquitecto del
ambito académico y profesional francés. Los estudiantes aprendian «la gimnasia artistica
de la composicion» (Guadet, 1899) abordando graficamente todas las escalas proyectuales:
desde latotalidad del edificio hasta detalles ornamentales. Hacia finales del siglo XIX, la EBA se
habia convertido en una institucion de referencia a escala global, especialmente para aquellos
paises del continente americano que, como la Argentina, buscaban erigir la grand architecture,
es decir, las nuevas instituciones representativas del Estado moderno y de aquellos sectores
que intervenian en la construccion de la arquitectura privada de la ciudad.

Apropiarse de este sistema de ensenanza artistica suponia, por lo tanto, transformar la
estructura de funcionamiento de la FCEFN-UBA, pero sobre todo incorporar un conjunto
de asignaturas artisticas ajenas al nucleo politécnico originario en manos de arquitectosy
artistas afines a este nuevo perfil. Ladefinicion del proyecto de la EAincluyd al mencionado
Belgrano, junto con Horacio Pereyra y Alejandro Christophersen, profesores de la carrera

3 Sibien histéricamente los ateliers fueron libres —autonomos y externos a la EBA—, en 1863 se establecieron
ateliers oficiales —dependientes de la escuela— lo cual generd diversos debates en defensa de la libertad del arte.

4 Iniciaban en la EBA lo que se conoce como loge —un encierro— que duraba unas doce horas, para luego
terminarlo en los ateliers.
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de Arquitectura,® con Pablo Hary y Eduardo Lanus, exalumnos de la FCEFN, asi como un
conjunto de artistas entre los que se encontraba los pintores Giuseppe Carmignani, por
entonces profesor de la carrera, Ernesto de la Carcovay el escultor Torquat Tasso i Nadal.

Belgrano era el Unico arquitecto en la Argentina formado en la EBA de Paris(Crosnier Leconte,
2016a). Christophersen habia asistido a la Académie Royale des Beaux-Arts de Amberes y
al atelier de Jean-Louis Pascal en Paris (Caride Bartrons & Molinos, 2014). Hary y Lanus se
graduaron de ingenieros civiles en la FCEFN-UBA; el primero completd sus estudios en la
Académie de Beaux-Arts de Bruxelles y en ateliers parisinos, mientras que el segundo
afirmaba haber asistido a la EBAy al atelier de Pascal (Hary, 2018).

El primer plan de estudios para la EA continuaba solamente con los cursos medulares de la
carrerade Ingenieria Civil® para orientar la ensefanza de la arquitectura hacia la Composicion
Arquitectonica y Decorativa, cuyos cursos se centrarian en el dominio proyectual, lo que
suponia implementar un conjunto de cursos artisticos complementarios como Dibujo de
Ornato, Dibujo de Figuray de Modelado.

Ornato formaba parte de la antigua carreray estuvo a cargo de Carmignani desde 1899 hasta
1911. En 1901 se contrat6 a De la Carcova en los Cursos de Figura hasta su muerte en 1928 y
a Tasso i Nadal para los Cursos de Modelado hasta su retiro en 1934 (Huergo, 1899a, 1901b).
La convocatoria a estos artistas no puede considerarse un hecho fortuito. No solo habian
recibido una ensefanza artistica en instituciones y en ateliers extranjeros de relevancia
internacional, de gran estima paralos promotores de laEA-UBA, sino que también pertenecian
alas principales instituciones orientadas a la educacion artistica en Buenos Aires.

CarmignaniseformoenlaAccademiadiBelle Artide Parmacon Girolamo Magnani, colaborador
de Giuseppe Verdi y de Giuseppe Giacopelli. Comenzé como asistente escenografico de
Giovanni Zucarelli en las obras de Verdi para La Scala de Milan, sequido de otros encargos
para Vittorio Rotay para Carlo Songa, entre otros, representantes de la escuela escenografica
milanesa. Como sefalan Maria Filip y Michele Mescalchin (2017), su trayectoria italiana
permitio que, desde su llegada a Buenos Aires en 1896 hasta su regreso a Parma en 1911, se
desempenara en escenografia, en pintura y en decoracion de puestas en escena teatrales,
asi como en la ensenanza del dibujo. Durante estos quince anos en la Argentina fue profesor
de Perspectiva en la Sociedad Estimulo de Bellas Artes (SEBA)y de Dibujo a Mano Alzadaenla
Escuela Industrial de la Nacion (Carmignani, 1908).

Tasso i Nadal se formo en la Reial Academia Provincial de Belles Arts de Barcelona, primero
en Estudios Menores, orientado al dibujo de aplicacion y luego en Estudios Superiores,
donde curso Escultura durante 1871-1875 con Joan Roig i Solé; posteriormente asisti¢ al
atelier de Rossend Nobas. Ambos eran considerados destacados escultores del arte oficial
catalan finisecular. Completd su formacion en la Real Academia de San Fernando de Madrid
donde obtuvo el Premio de Roma y fue pensionado en la Real Academia de Espana en
Roma, para estudiar durante cuatro afos en la sede de San Pietro in Montorio (Rodriguez-
Samaniego, 2013).

5 PorlicenciadeBelgrano, en1897Pereyraasumid el 12Cursode Arquitectura, mientras que en1898 Christophersen
asumio el 22 Curso.

6 Complementos de Matematica y de Fisica; Geometria Descriptiva; Dibujo Lineal; Perspectivas y Sombras;
Construccionesy su calculo; Jurisprudenciay Direccion de obras.
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Como afirma Cristina Rodriguez-Samaniego(2016), antes de suarribo alas costasrioplatenses
en 1898, Tasso habia logrado posicionarse en el ambiente artistico catalan, tal como lo
evidencia la alegoria de las artes y las ciencias elaborada para la decoracion escultoérica del
Arc de Triomf erigido en la Exposicién Universal de Barcelona (1888). Durante los primeros
anos en Buenos Aires se dedic6 a la ensenanza, primero en un atelier alquilado en el Bon
Marché. Probablemente haya sido Christophersen, figura clave en la fundacion de la EA que
por esas fechas alquilaba alli un espacio, quien lo haya acercado a la institucion.

La trayectoria de De la Carcova en el campo de las artes es bien conocida. Inici6 sus estudios
en 1882 en la SEBA con Francesco Romero, quien lo incentivo a continuar sus estudios en la
Accademia Albertina de Turin con Giacomo Grosso, y luego en Roma donde instal6 un atelier
propio. Desde su regreso a Buenos Aires en 1893 fue miembro de la Comision Directiva de la
SEBA y profesor de Dibujo y Pintura (Malosetti Costa, 2001; Murace, 2016). La pertenencia a
este circulo fundacional de artistas se evidenciaba, por ejemplo, en los cargos que conquisto
a partir del cambio de siglo como director y profesor de la Academia Nacional de Bellas
Artes (1905-1908) asi como inspector nacional de ensefanza del dibujo y jurado en escuelas
primarias y secundarias (1905)(Baldasarre, 2016).

Sin embargo, su influencia en la arquitectura es poco conocida. Invitado especialmente por
el consejo académico de la FCEFN-UBA, se incorporo al primer cuerpo de profesores de
la EA, desempenandose en distintas funciones hasta su muerte. Durante estos veintisiete
anos consolidé su papel de principal promotor de la ensefianza artistica de la arquitectura.’
Esta faceta educativa tuvo su correlato en los proyectos de estética urbana presentados en
calidad de concejal del Honorable Concejo Deliberante contra los adefesios arquitectonicos
de la ciudad de Buenos Aires (Corsani, 2007; Piccioni, 2016).

Unodelosaspectosqueevidencio el papelde DelaCarcovaenlapromociéndelaensenanza
artistica en la EA fue su intervencion en la reforma del plan de estudios aprobada en
1914. Durante los primeros anos, la EA estuvo atravesada por una compleja confluencia
de referencias, producto de la diversidad de tradiciones y de modelos de ensefnanza que
dificultaba una orientacion homogénea de los Cursos de Composicion Arquitectdnica
y Decorativa. En 1914 Juan Sahry, decano de la FCEFN-UBA, presento el nuevo plan de
estudios que exponia las ideas de su principal promotor, Mauricio Durrieu, consejero y
profesor de la facultad:

[...]crearaulas de Composicién arquitecténica analogas a las que existen en la Escuela
de Bellas Artes de Paris y otras, donde los profesores de arquitectura tienen cada uno
su taller (atelier), al que adscriben los alumnos por grupos y en el que siguen a estos
hasta el fin de la carrera. Con la institucion de varios talleres, regenteados cada uno por
su profesor director, la ensefianza de la Arquitectura[...] respondera asi a una cierta
unidad de preceptos y miras, evitdndose el inconveniente [...] en el que cada uno de
los alumnos recibe la ensefnanza de varios cursos de Arquitectura en clases dictadas
en anos sucesivos por varios profesores con distintos gustos y tendencias artisticas
(Facultad de Ciencias Exactas, Fisicas y Naturales, 1914, pp. 403-404).

7 Fue profesor de los Cursos de Dibujo de Figura, miembro de la Comision General de Ensefanza (1921, 1924)
y jurado en diversos concursos organizados por el Centro de Estudiantes de Arquitectura (CEA) y la Sociedad
Central de Arquitectos(SCA)y publicados en la Revista de Arquitectura.



LA CONSTITUCION DE LAS DISCIPLINAS ARTISTICAS

Esta busqueda de una «unidad en la ensenanza», que evitara que cada estudiante asistiera
a cursos dictados por varios profesores con diferentes «gustos y tendencias artisticas»,
comienza dos anos antes cuando Sarhy le encomienda a De la Carcova, por entonces director
del Patronato de becados argentinos en Europa(1911-1916), la contratacion de dos profesores
«de reconocida competencia» y con dedicacion exclusiva para transformar los Cursos de
Composicion en Talleres, el verdadero ambito de entrenamiento artistico de la arquitectura
(Sarhy, 1912).8

Instalado en Paris, De la Carcova se contactd con Victor Laloux,® quien le recomendd a René
Karman'® y a Pierre Leprince-Ringuet, dos anciens éléves beaux-arts que reunian dichas
caracteristicas(CrosnierlLeconte, 2016b). Sustratativassolole permitieroncontrataraKarman
para dictar los cuatro Talleres de Composicion Arquitectdnica con dedicacién exclusiva,
aungue inicialmente solo se hizo cargo de los dos primeros (Sarhy, 1913). Posteriormente, se
convoco a René Villeminot" otro ancien éléve de la EBA que se encontraba en Buenos Aires
desde 1909. Durante la década de 1920, ambos profesores consolidaron su figura como
maitres de los Talleres de Composiciony, a partir de la muerte de Villeminot en 1928, Karman
se convirtio en el maestro de referencia asumiendo en 1931 el cargo de director de todos los
Talleres de Composicion hasta su retiro en 1946 (Franchino, 2020)[Figura 1].

Figura 1. René Karmany René Villeminot en el Taller de Composicion Arquitectonica de la
Escuela de Arquitectura (15 de agosto de 1926), diario La Prensa

8 Debia también asumir los Cursos de Dibujo de Arquitecturay de Teoria de la Arquitectura, lo cual finalmente no
sucedio.

9 Miembro del Institut de France, de la Section d’Architecture de la Ecole des Beaux-Arts de Paris, presidente de
laSociété des Artistes Francaisy maitre datelier. Autor de la Gare d'Orsay (Paris)y el Ayuntamiento e iglesia de Sant
Martin (Tours), entre otras.

10 Estudié con George Chedanne en Fontainebleau. Se inscribio en el atelier de Victor Laloux. Arquitecto de
monumentos histéricos (Sens) y colaborador de Laloux en obras publicas de Paris. Ganador del concurso de
arquitecto de Palacios Nacionales y designado como arquitecto del Palacio de Versalles (1912).

11 Estudid en I'Ecole des Arts Décoratifs (Paris), en la EBA y en el atelier de Gaston Redon. Ganador del Second
Primer Grand Prix de Rome (1908). Ganador del Primer premio del Concurso internacional del Hospital José de
San Martin (1909), promovido por el Ministerio de Obras Publicas. Desarrollo su carrera en la EAy en la Seccion de
Proyectos de la Direccion General de Arquitectura (DGA), Ministerio de Obras Publicas (MOP) hasta su temprana
muerte en 1928.
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De la Carcova apelaba al trabajo en los talleres de Composicion de la EA a la manera de las
bottegas de los «maestros del Renacimiento»: «talleres abiertos, de régimen libre e intensa
labor [afirmaba] dirigidos por un profesor que guiara al alumno del primero al Gltimo curso,
dentrodeunespiritudesugestiénestéticaconformealtemperamento personadelestudiante»
(De la Carcova, 1922). Cercana a los valores de espiritualidad, libertad y flexibilidad que por
aquellos anos el pintor imaginaba para la Escuela Superior de Bellas Artes, esta concepcion
del taller, entre la bottega y el atelier, fue de dificil implementacion por la propia estructuray
organizacion curricular de la UBA.

Sin embargo, la orientacién artistica de la ensenanza no se jugaba solamente en esta
asimilacion del atelier como taller de arquitectura dentro de la estructura universitaria.
La ensenanza del arquitecto artista iniciada en 1901 suponia dotar a los estudiantes de
los instrumentos para intervenir en todas las escalas del proyecto y con diversos medios
expresivos: con la pluma, la acuarelay el pincel, con la terracota y sus propias manos.

La habilidad de la mano, la precision de la mirada: la ensenanza del
dibujo y del modelado

La implementacién de los Cursos de Dibujo de Figura, de Ornato y de Modelado en la EA
supuso situar a la ensefanza de la arquitectura en la esfera de lo pictorico. Dibujo de Figura
y de Ornato se centraron en el dibujo del natural y de la copia del yeso utilizando técnicas
de representacion como el grafito, la acuarela y la tinta. La finalidad consistia en dotar a los
estudiantes de instrumentos, de técnicas y de medios para la representacion bidimensional
de todas las escalas del proyecto: desde el conjunto arquitectonico, sus elementos hasta los
detalles ornamentales.

En Modelado, por su parte, los estudiantes trabajaban con sus propias manos sobre la
morfologia de objetos tridimensionales con materiales como terracota y yeso, con los
que posteriormente podrian realizar piezas de bronce por fundido. Disenaban objetos
conmemorativos, como medallas o placas, piezas ornamentales, asi como modelos a escala
reducida de obrasy de fragmentos. No se trataba de dibujarlas solamente con tiralineas, regla
Ty compés, sino de emularlas con el pincel y con las manos.

Esto supuso la puesta en practica de la copia de calcos escultéricos y ornamentales, una
estrategia pedagogica propia a la educacion artistica institucionalizada. Los estudiantes
debian entrenarse en la copia de un objeto que evocaba una obra de arte consagrada por el
canondelahistoriayapartirde suobservacién capturar suesencia. Sibien continuabanconel
tradicionaluso delitografias, de grabadosy de fotografias, el objetivo eraensenaral estudiante
a tomar contacto con la tridimensionalidad del objeto en el espacio, con sus principios de
composicion y de proporciones, y evitar asi la imitacion de las deficientes caracteristicas
graficas de las laminas. Asimismo, estos objetos eran de utilidad para otros cursos, como los
de Historia de la Arquitectura, dado que permitian al estudiante tomar contacto en escala 1:1
con diversas piezas, como entablamentos, frisos y capiteles, y ordenarlos segun los relatos
evolutivos de la historia del arte.

Para llevar a cabo este conjunto de cursos fue necesario proveer ala FCEFN con una serie de
modelos escultoricos y de figuras ornamentales y colocarlas en espacios especificos. Hacia
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1899 Carmignani senalaba la necesidad de comprar modelos de yeso para la ensenanza de
Dibujo de Ornato y, a proposito de su viaje a Europa, se ofrecia a adquirirlos (Huergo, 1899b).
Un ano mas tarde, Belgrano insistié enlacompra de «material de proyeccionesy coleccion de
detalles de Arquitecturay construccién» (Huergo, 1900a).

En paralelo, se realizaron varios pedidos de espacios habilitados para su guardado. La FCEFN
poseiagabinetes, laboratoriosy aulas parala ensenanzatécnico-cientifica que acondicionaba
con cierta arritmia respecto de la especializacion curricular de sus carreras, pero no contaba
con ambitos adecuados a las condiciones de aire y de luz que requerian los modelos. En
reiteradas oportunidades se solicitaba unlocal «cerradoy aislado» para guardar las copias de
yesoydibujos de arquitectura, pero también se requeria de aulas destinadas «exclusivamente
ala ensenanza de su asignatura, a fin de adaptarlas conscientemente y evitar el deterioro de
los modelos» (Huergo, 1900b).

No obstante, fue a partir de las gestiones iniciadas por De la Carcova cuando la compra de
modelos de yeso adquirié otra relevancia. Entre 1905 y 1906, el artista fue comisionado por
el Estado nacional para viajar a Europa y visitar establecimientos modélicos en la ensenanza
artistica y adquirir materiales para la ensenanza del dibujo en la Academia Nacional de Bellas
Artes, la FCEFN-UBAy las Escuelas Normales y Colegios Nacionales (Mision artistica en Europa,
1906). Asimismo, la Ciudad de Buenos Aires le encomenddé la adquisicion de originales o de
reproducciones de esculturas para hermosearlos espacios publicos de la ciudad (Corsani, 2007).

La FCEFN-UBA le confié a De la Carcova la «compra de modelos a su eleccion» con un
presupuestodemilpesosoro(Aguirre, 1905). Larendicionde cuentasque el profesorrealizoentre
enero y mayo de 1906 detallaba tres compras de calcos al Musée du Louvre y otras registradas
directamente anombre de Eugéne Arrondelle, chef datelier du moulage del mencionado museo,
y a E. Sadaune, de la Ancienne Maison que llevaba su apellido™(De la Carcova, 13906).

Debido a los multiples encargos de modelos que recibio De la Carcova durante el periodo, se
hace dificil precisar el conjunto de piezas adquiridas especialmente para la FCEFN-UBA. Sin
embargo, registros fotograficos de la época permiten comprobar la presencia de esculturas
y de fragmentos ornamentales como capitelesy frisos suspendidos en los muros y apoyados
sobre mesas de dibujo en las aulas de la escuela(La Escuela de Arquitectura, 1918)[ Figura 2].

Ante el impedimento de poseer modelos originales, la conformacion de ese acervo de
calcos permitia suprimir la distancia existente entre los ambitos de produccion artistica en
América Latinay los principales centros europeos. Como ha sefnalado Milena Gallipoli (2017),
Buenos Aires se encontraba entre las primeras ciudades del sur del continente americano
en conformar una coleccién de tales caracteristicas.” Si bien existia como antecedente
el encargo realizado a Eduardo Schiaffino entre 1903 y 1905 de calcos de yeso, terracota y
reproducciones enbronce paralacreaciéon del Museo Nacional de Bellas Artes(Corsani, 2006),
resulto primordial el papel ejercido por De la Carcova como principal promotor y gestor en la
compra de materiales para la ensenanza artistica del dibujo en instituciones que atravesaban
varios @mbitos disciplinares y niveles de ensenfanza.

12 Agradezco a Milena Gallipoli esta aclaracion.

13 Ciudad de México (1781); Rio de Janeiro (1826 y 1937); Argentina: La Plata (1884), Buenos Aires (1908, 1927),
Cordoba(1925); San José de Costa Rica(1897); Santiago de Chile (1911); La Habana(1919); Bogota(1927); Montevideo
(1957).
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Figura 2. Modelos de calcos de yeso en las aulas de la Escuela de Arquitectura(2 de noviembre
de 1918), Caras y Caretas, (1048)

En los Cursos de Dibujo, los estudiantes realizaban la copia a través de laminas a escala, de
modelos o del natural. En Dibujo de Ornato se abordaba el dibujo de detalles arquitectoénicos,
como capiteles, frisos y hojas decorativas. En paralelo, durante el primer y sequndo ano
de la carrera, los estudiantes tenian cursos de Geometria Descriptiva y de Perspectiva y
Sombra. Todos estos cursos estaban articulados a Dibujo de Arquitectura o primer Curso de
Arquitectura, segun las modificaciones del plan de estudio. Alli los estudiantes realizaban el
tradicional dibujo al tiralineas de los 6rdenes de la arquitectura segun las laminas del Vignola
(Regola delle cinque ordini dellarchitettura, 1562), un tratado asiduamente utilizado para la
iniciacion de los estudiantes de arquitectura, asi como adquirian nociones basicas de los
elementos de arquitectura.

En el primer Curso de Dibujo de Figura, tanto el uso de los calcos de yeso como del dibujo
del natural era central en la copia de los cuatro géneros, es decir, de fragmentos del cuerpo
humano y de animales (como cabezas, troncos y extremidades)y de ornamentos. El segundo
curso, de mayor complejidad, abordaba la «copia de la estatua decorativa a claroscuro» (De la
Céarcova, 1926). La finalidad era capturar las «ideas generales de proporcién y movimiento de
la figura humana» (De la Carcova, 1926). Se trabajaba sobre el esquicio rapido a la carbonilla,
el lapiz y la pluma para luego introducir a los estudiantes en «nociones generales de color» y
en la técnica de la acuarela aplicado a elementos ornamentales, a esculturas y a paisajes (De
la Carcova, 1926)[Figura 3].
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Figura 3. Casteray, Proyecto para una Escuela de Bellas Artes (1909). Ldmina 11: detalle
de columnay entablamento del cuerpo central en fachada principal (50 x 82 cm)
Lapiz, tintay acuarela sobre papel. Universidad de Buenos Aires. Facultad de Arquitectura, Disefo
y Urbanismo. Centro de Documentacion - Biblioteca Prof. Arg. Manuel Ignacio Net, Argentina

El estudio del cuerpo humano, caracteristico de la educacion artistica, es reconocido por
ejercer la habilidad de lamanoy la precisién de lamirada. Se trataba de ofrecer una formacion
grafica completa que conciliara la copia de laminas, de objetos en relieve y del modelo vivo,
asi como también a través de la geometria descriptivay la perspectiva. Sin embargo, la figura
humana, simbolo de perfeccion del arte clasico y elemento unificador de las artes del dibujo,
debia ser la guia inspiradora para los demas géneros.

Losdos Cursosde Modelado, por su parte, también compartian unabase comun conlos cursos
de dibujo en la copia de motivos en yeso y del modelo natural. En este caso, los estudiantes
debian aprender no solo a reproducir graficamente formas preexistentes sino también a
generar volumenes con sus propias manos. La union entre arquitectura y escultura aparecia
en esta asignatura que enfatizaba una formacién interdisciplinaria de los arquitectos en el
manejo de materiales, de técnicasy de escalas[Figura 4].

Los conocimientos y las técnicas que los estudiantes adquirian en estos cursos debian ser
aplicados a los ejercicios en los Talleres de Composicién Arquitectonica y Decorativa.™ De
complejidad creciente, abordaban desde un pequeno programa como un salén o vestibulo,
hastala gran composicion de un edificio publico, unavivienda para la alta sociedad o una casa

14 Aunque la mayoria de estos cursos estaban en manos de arquitectos, Tasso y de De la Carcova comunmente
participaban como jurados enlos concursos promovidos por el Centro de Estudiantes de ArquitecturaylaSociedad
Central de Arquitectos y en los cursos libres de Composicion Decorativa.
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de renta urbana. Enlos ejercicios de Composicién Decorativa, el interés se desplazaba hacia
las piezas o detalles ornamentales, interiores y exteriores, como una chimenea o una reja de
hierro forjado, que debian organizarse segun una unidad de estilo que conciliara estructura,
materialidad y ornamento aplicado. La preferencia por los aspectos decorativos y en especial
suaplicacionalaarquitecturade interiores de la alta sociedad privilegiaba el diseno de piezas
Unicas antes que fragmentos factibles de ser reproducidos en serie.

Figura 4. Diversas piezas disefadas para el Il Concurso de Modelado de la Escuela de
Arquitectura(1918), Revista de Arquitectura, (18), 16-17

Figura 5. Miguel Madero. Proyecto para un castillo sobre el Nahuel Huapi(1919). Lamina 8:
fachada posterior con detalle del comedor (120 x 124 cm). Lapiz, tinta y acuarela sobre papel.
Universidad de Buenos Aires. Facultad de Arquitectura, Disefo y Urbanismo. Centro de
Documentacion - Biblioteca Prof. Arg. Manuel Ignacio Net, Argentina
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Se hacia un uso expresivo de las técnicas de representacion: no tenian que ser solamente
dibujos precisos y cientificos, sino que, a su vez, debian interpelar al conjunto de profesores
de las mesas examinadoras que se debatian entre quienes defendian la objetividad del
dibujo técnico frente a las enganosas pinturas de arquitectura. La dimension artistica surgia
especialmente en el dibujo de fachadas a través del uso de la pluma, la carbonillay laacuarela.
A su vez, la mayoria de las fachadas eran parte de un ambiente imaginado, sea el paisaje de
la gran ciudad o de una bucodlica naturaleza, donde por medio del claroscuro o la acuarela se
reforzaba el cardacter sinqular de cada proyecto [Figura 5].

A modo de cierre

Elcaminorecorrido por Carmignani, DelaCarcovay TassoiNadalenlaEscuelade Arquitectura
de la FCEFN-UBA expone la relevancia que estos artistas tuvieron en la promocién de la
ensenanza artistica de la arquitectura. Esta operacidn resulta inescindible del proyecto de
institucionalizacion de la educacion artisticaimpulsado por el Estado nacional. Estos artistas
no fueronlos Unicos, pero silos primeros. Los siguieron, entre otros, Carlos Ripamonte, Lucio
Correa Moralesy Candido Villalobos. La invocacion a estos artistas en la EAresulta un eslabén
fundamental para comprender la formacion del campo disciplinar de la arquitectura en la
Argentina a principios del siglo XX.
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Emilio Coutaret fue artista plastico, arquitecto, ingeniero, escritor, critico de arte, profesor
y uno de los creadores de la carrera de dibujo en la actual Universidad Nacional de La Plata
(UNLP). Nacié el 10 de abril de 1863, estudio arquitectura e ingenieria en la Ecole des Beaux
Arts de Le Havre, Francia. Lleg6 a nuestro pais becado por ese establecimiento en 1885 para
trabajar en la expansion de la red ferroviaria en el Departamento de Ingenieros en Buenos
Aires. Colaboro con el ingeniero Pedro Benoit y el arquitecto Ernesto Mayer en el disefo y la
construccion de la Catedral de La Plata.

Su posicion sobre la ensenanza del dibujo parte de la idea de que este es la base de todas
las realizaciones creativas y proyectuales. Su visidn de la academia es moderna: por un lado,
favorece el estudio del dibujo artistico y del natural, como su colega Martin Malharro, y, por
otro, considera que el dibujo técnico es una practica fundamental y que su estudio clave para
la escuela de oficios y las disciplinas proyectuales. Sus conocimientos sobre el dibujo lineal-
geometrico y sus técnicas como el lavado, por ejemplo, se basan en su aprendizaje, segun la
tradicion, de la escuela politécnica francesay en sus trabajos de ingenieria y de arquitectura
en Bellas Artes.

El punto de partida, se supone, fue el estudio vigente de la geometria y del dibujo lineal,
difundido en el siglo XIX a partir de un manual basico aplicado en la ensenanza de José
Oriol y Bernadet. Este autor habia escrito Elementos de geometria y dibujo lineal para uso
de las escuelas, colegios e institutos en 1846, y Tratado elemental completo de dibujo lineal
con aplicacion a las Artes en 1850. Este profesor entendia al dibujo como una herramienta
transformadora para el salario del pueblo y el proceso de industrializacién de las ciudades.
«En consecuencia, no ponia en duda la necesidad de fomentar su estudio entre artesanosy
artistasy las clases trabajadoras» (Vitalone y otros, 2014, p. 39).

También a finales del siglo XIX, se difunde en Francia el método Pillet, usado en el dibujo
arquitectonico, el trazado de planos y el diseno de maquinas. La base de este tratado es la
aplicacion de la geometria descriptiva de Gaspar Monge. La pregunta es si Coutaret se formo
con estos principios, pues se resefnan en la mayoria de los manuales de dibujo lineal. El uso
de este método, ampliado a la formacion de la disciplina en las escuelas, sustituye una linea
dentro de las academias decimondnicas, que consistia en la copia de calcos de yeso o piezas
en bronce y en marmol de esculturas de la Antigliedad y emblemas del arte antiguo.

Se pueden considerar dos aspectos complementarios en la concepcion sobre la ensenanza
el dibujo de Coutaret: uno técnico/instrumental, vinculado a los avances del conocimiento
de la geometria, la aritmética y la visién, que insta a reformular las academias, en el dibujo
del natural, y el dibujo lineal, en detrimento de la copia de los calcos clasicos. Y otro aspecto,
ideoldgico/estético, relacionadoalafuncionsocialy psicologicade contarconuninstrumento
de creaciény a su posibilidad laboral.

Segun Cristina Vitalone, Marianela Novoa Farkasy Graciela Molinari(2014), Coutaret da cuenta
de estas ideas tanto en la presentacidn que realiza en el Congreso de Ciencias como en el

1 Subyace un pensamiento iluminista-positivista, que deriva en la corriente utilitarista de comienzo del siglo
XX, en busqueda del bienestar social a través de la racionalidad y de la espiritualidad instrumental. De tradicién
renovadora con respecto a la academia del siglo XIX, una filiacion en las ideas tempranas de Denis Diderot y la
importancia que le adjudicaala observacion de laverdad en el modelo, que resefa en sus peregrinos pensamientos
sobre el dibujo (1766, 1777).
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expediente de presentacion de reformas al plan de estudios. Al describir y al contabilizar
el numero de egresados y egresadas que trabajan en la confeccién de planos, por ejemplo,
enfatizalosresultados obtenidos engraduados que trabajan como dibujantes enreparticiones
técnicas de la provincia de Buenos Aires y en estudios particulares. En su trabajo El dibujo
en la ensenanza industrial, presentado en Buenos Aires al Congreso Cientifico Internacional
Americano de 1910, ratifico la importancia que se le otorgaba a la implementacién oficial de
un plan de estudios basado en una concepcion del dibujo utilitario:

Los conocimientos esenciales de la geometria aplicados graficamente por el dibujo
lineal, mas cuandosuutilidad se hacianecesariafrentealincremento extraordinario que,
por entonces, tomaba la construccion de obras de toda clase: ferrocarriles, caminos,
canales, puertos, edificios publicos y privados, y la afluencia de una poblacion obrera
inmigrante cuyos gremios principales estan representados por albaniles carpinteros,
herreros, yeseros, escultores, pintores, con sus multiples oficios conexos (Coutaret,
1910, en Vitalone y otros, 2014, p. 531).

Cabe preguntarse, ademas, si conocio las ideas y los resultados del primer Congreso de
Dibujo de Paris en 1900 (La Ensefanza del Dibujo en la Educacién General, Técnicay Especial
como un Medio Universal de la Expresiony de la Creaciony los Sentimientos Estéticos). Sobre
este punto, Gustavo Vallejo (2005) destaca que, en la Argentina, Ernesto Nelson promovio
la ensefanza artistica como una via de perfeccionamiento biopsicoldgica del nino para
desarrollar el hombre perfecto a través de la liga de educacion estética que él presidio, y que
encontro en la Escuela de Joaquin V. Gonzalez el ambito adecuado, dirigida por Coutaret.

De acuerdo con Patricia Dosio (2015), el contexto de debate de la ensefanza del dibujo en la
escuela publica esta tenido de la corriente utilitarista que deviene del positivismo. En el diario
La Prensa del 13 de agosto de 1909, una nota de redaccion alentaba las clasificaciones y las
tres tendencias en lucha en la ensenanza del dibujo:

Estas tendencias se referian justamente al predominio de alguna de las orientaciones
de su ensenanza en la escuela comun: si utilitaria, educativa —en el sentido de
disciplinar las facultades humanas— o artistica: presumible es que de la lucha de estas
tres tendencias salga una cuarta ecléctica, se concluia(Dosio, 2015, p. 3).

Las tres direcciones se hallaban de algun modo presentes en los programas de dibujo de
la escuela primaria, tanto en los contenidos tedricos como en las actividades practicas
propuestas. Como subraya la historiadora, estos aspectos se evidencian en el uso del manual
de dibujo lineal de Hermann Krisi hijo (1817-1903) que desarrollé un método de dibujo de
inventiva basado en los postulados de Johann H. Pestalozzi.

Con las ideas vertidas hasta aqui, se puede destacar que en la ciudad de La Plata habia
funcionado hasta 1903 la Escuela de Artes y Oficios y la Facultad de Agronomia y Veterinaria
segunun programa politécnico que lanzo el gobernador Maximo Paz(1887-1890), para intentar
vincular mas estrechamente la esfera del saber y lo econémico con la formulacién de nuevas
iniciativas para el desarrollo de ese perfil de técnicos y cientificos. El dibujo técnico fue
complemento del programa de la Facultad de Ciencias Fisico-Matematicas. El 12 de agosto
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de 1905, la Universidad de La Plata, hasta entonces provincial, transferia sus distintas
instituciones para la conformacion de la Universidad Nacional. El Museo se transformo en
Escuela Superior de Ciencias Naturales, antropolégicas y geograficas, con sus anexos de
Bellas Artes y de Artes Graficas; a partir de estos, Joaquin V. Gonzalez formaria una Escuela
de Dibujo en una tensién entre la academia de bellas artes y la escuela de dibujo técnico,
entendida como auxiliar de la ensefanza cientifica universitaria, seqgun el perfil de profesores
como Coutaret.

La escuela nacid en 1906 con la direccion del jefe de la seccion geografia, Enrique A. S.
Delachaux, y un plantel docente de cinco profesores que ensenaban sus propias materias
y las relacionadas con el dibujo que requiriese las demas facultades e institutos de la
Universidad: Emilio B. Coutaret, para ensenar Dibujo Geométrico, Lavado y Sombreado;
Alejandro Bouchonville, para Dibujo Cartografico y Relieve; Miguel Rosso, para Dibujo del
Natural y Modelado; Martin A. Malharro, para Dibujo de Arte y Pintura, y Roberto Bé&rghmans,
para Caligrafia (Rey, 1938).

Indudablemente, se favorecid la ensenanza del dibujo como auxiliar de la ensenanza cientifica.
El 3 de mayo de 1906, el Consejo Académico del Museo de Ciencias Naturales elevo al Poder
Ejecutivo Nacional, el proyecto con titulo técnico profesional.

En 1910, Coutaret, luego de evaluar algunas inconsistencias en la carrera, a partir de la
comparacion que hace con la Academia de Bellas Artes de Buenos Aires, propuso algunos
cambios; y elevo a consideracion para su aprobacién de la direccion del Instituto del Museo
un nuevo plan de estudios, con duracién y relacién entre los titulos de grado secuenciados:
Profesor de Dibujo para Ensefanza Primaria (3 anos); Profesor de Dibujo para Ensefanza
Secundaria(ciclo complementario de 2 afos mas); Dibujante Cartografico (4 anos).

Este plan estuvo vigente, con adaptaciones a las actividades de la Escuela de Dibujo, anexa
al Museo, hasta el 30 de noviembre de 1921, cuando por decreto se separé para dar lugar a la
creacion de una Escuela de Artes.

Vitalone, Novoa Farkas y Molinari(2014)dan cuenta de la preocupacion por lainstrumentacion
y el oficio de Coutaret, ya que en su informe destacd la utilidad practica de formar dibujantes
técnicos, en vista de la facilidad con que numerosos alumnos y, especialmente, alumnas
lograron empleo con su titulo profesional en diferentes reparticiones publicas, estudios de
ingenieros y arquitectos, establecimientos industriales y talleres graficos.

El utilitarismo en Coutaret es constitutivo de su hacer proyectual. Tenia en claro un
conocimiento instrumental sobre el tema y sobre los obreros de la construccion,
inmigrantes italianos, belgas, franceses. Los maestros formados en escuelas de oficios
eran una minoria, advertia; él entendia que la experiencia los llevaba a convertirse en
capataces y, averiguando, se enteraba de que dichas personas habian tomado clases
de dibujo, durante tres o cuatro anos, en sus lugares de procedencia, en cursos
nocturnos de dibujo, de acuerdo a la corporacién o gremio al que pertenecia o a los
talleres en las escuelas profesionales puestas por los sindicatos, por ejemplo. Con
algunas menciones, Coutaret mostraba la necesidad de formalizar o institucionalizar la
ensenanza del dibujo técnico para formar maestros de la construccion, proyectistas 'y
dibujantes de planos y maquinarias.
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José Maria Rey en su Historia de la Escuela de Dibujo en la UNLP (anexa a la Escuela de
Bellas Artes) 1905-1938 (1938) traza un informe pormenorizado de los diversos aspectos de la
institucionalizacion y jerarquiza la figura de Coutaret que, entre las anécdotas que cuenta,
dice que en tres horas elaboré las modificaciones para la renovacion del plan de estudios;
subraya el desempeno del artista como director interino de la Escuela de Dibujo a partir de
1910 y como profesor hasta 1938. La renovacion tomd en cuenta la profesionalizacién del
profesorado en educacioninicial y del dibujante técnico (auxiliar de arquitectura, de geografia
y de ingenieria, ademas de las ciencias naturales).

Rey(1938)destaca, enlamismalinea que sumaestro, que el dibujo geométrico es fundamental
en la base de todas las ramas del dibujo y declara que se tomo6 como punto de arranque el
texto clasico de uso en todo el pais, que era El curso metddico de dibujo lineal, de Francisco
Canale, de 1886. Sin embargo, el programa de tres anos era denso y multiple, es decir, que
primé una mezcla de saberes, a partir del estilo y de las ideas basadas en la experienciay la
observacidn de Coutaret sobre las necesidades del contexto y los ideales del progreso de la
ciencia, laindustriay el arte.

En el desarrollo de su historia, Rey (1938) da cuenta de la creacion, por idea de Coutaret, de
los cursos nocturnos de dibujo para obreros, que funcionaron mas o menos formalmente
desde que Delachaux elevo al consejo directivo la propuesta en 1907 hasta la denominacién
de Division Dibujo para Obreros y Empleados, vigente hasta 1935.

Los requisitos para ingresar eran saber leer y escribir, y un reglamento acotado. Coutaret y
Rosso fueron los profesores. Con la mudanza de la Escuela de Dibujo en 1920 se enfatizo la
idea de llevar las herramientas de la cultura alos obreros para que pueblen las aulas de dibujo.
En 1921, por resolucién declararon crear, formalmente, los cursos para obreros y maestros de
las escuelas comunes de la provincia. Sin embargo, Rey (1938) comenta que entre 1921y 1935
no le consta haber visto concurrir maestros, pero siobreros, enlos cursos regulares de 20 a 21
y 30 horas, los dias habiles, impartidos por Coutaret, de Dibujo Lineal, Ornato y Arquitectura,
para los jovenes obreros carpinteros, albaniles y herreros.

Las irregularidades en la asistencia y en la falta de formalizacion en el egreso llevaron al
desinterés por parte de las autoridades de sancionar un reglamento y la autorizacion de la
Escuela. Coutaret continud, no obstante, el dictado de sus cursos nocturnos para ese sector,
con cierta reqularidad, hasta que finalizo la propuesta por la intervencion decretada en 1935.
A partir de las reformas y la reorganizacion en 1935, los cursos de dibujo para obreros se
dispusieronsegun cinco grupos de alumnos conlos planes correspondientes, que funcionaron
hasta su cierre en 1938.

El deber de inventar

Coutarettambién fue artifice de algunos instrumentos para el oficio del dibujante. Asiaparece
unacronicay suilustracién en larevista El Museo del Centro de Estudiantes, afio 1, numero 16,
La Plata, abril de 1907 [Figura 1]. La nota dice:

Enesafechasele otorga patente nacional alinvento del sr. Emilio B. Coutaret, el pupitre
escolar de inclinacion variable, un nuevo sistema de mesa-banco con un mecanismo
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que permite variar la altura e inclinacién de la mesa para dibujar o escribir. «La novedad
del sistema consiste en conseqguir por medio de correderas el movimiento en sentido
vertical de una extremidad del pupitre, extraida de la revista de instruccion Publica
(Centro de Estudiantes del Museo, 1907).

Figura 1. Revista El Museo del Centro de Estudiantes (abril de 1907), afio 1, nimero 16, La Plata

En general, paralos primeros anos del siglo XX, los dibujantes, los arquitectos, los ingenieros,
los técnicos y los profesores de dibujo, como también los obreros y los artesanos, tenian a
su alcance diversos dispositivos para facilitar la tarea, especialmente del dibujo geométrico,
lineal, el lavado de planos y las proyecciones. Por ejemplo, se podia contar con tableros,
reglas T, lapices de grafito, tiralineas fijos o giratorios; plumines de bronce o de acero y
pinceles suaves de solo una punta no muy larga. Lo novedoso de la invencion de Coutaret es
la aplicacién de la herramienta al alcance del nino en edad escolar, es decir, que sus ideas 'y
sus acciones fueron por el camino esbozado de formar desde la infancia en la destreza y el
conocimiento del dibujo, para la técnicay la vida.

El deber de inventar es un concepto de Lewis Mumford, quien, en sulibro Técnica y Civilizacion
[1934] (1997), plantea las posibles interrelaciones a lo largo de la historia de la influencia
reciproca entre las maquinas y los seres humanos. El autor se pregunta: jpodria la maquina,
un artefacto sin vida, llevar implicita una contribucion espiritual a la sociedad?

Herramientas y maquinas son complementos de la transformacion de la sociedad, prétesis,
dispositivos, medios. El invento de Coutaret dio respuesta al planteo del escritor, ademas de
enmarcarse en la ldgica utilitarista(razén y espiritualidad) de sus modos de ensefar el dibujo
paralos oficiosy laindustria, uninstrumento parala profesionalizacion y el trabajo paralograr
el bienestar social.
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La Escuela de Dibujo de La Plata fue creada en la orbita del Museo de La Plata (MLP),
mencionado en los documentos como Museo General La Plata (Farro, 2008), y heredo los
intereses por la formacion cientifica de este Museo Provincial y de la futura Universidad
Nacional donde quedo inserta.

El gobierno nacional y el gobierno provincial firmaron un convenio en 1905 a fin de crear
la nueva Universidad Nacional de La Plata (UNLP)' que tuvo como base la preexistente
universidad provincial e integré al MLP dotandolo de nuevas funciones: «escuela superior de
ciencias naturales, antropoldgicas y geograficas, con sus accesorios de bellas artes y artes
graficas» (Honorable Congreso de la Nacion Argentina, 1905, art. 17). En 19086, el antiguo MLP
fue integrado a la Universidad como Instituto del Museo y Facultad de Ciencias Naturalesy se
creo la Escuela de Dibujo y Bellas Artes, dependiente de la Escuela de Geografia del Museo.
Entre 1908 y 1921, la Escuela pasot a ser Escuela de Dibujo Anexa al Instituto del Museo de la
Facultad de Ciencias Naturales.?

Elplan original del ministro de Justicia e Instruccién Publica de la Nacion Joaquin V. Gonzalez
contemplaba la reunién de diversas instituciones cuya organizacion y unidad fuera coherente
conlos fines de la cultura publica(Rey, 1938). La cultura como valor social y de desarrollo tiene
unlugar particular en este contexto que no puede desarticularse de latradicion decimononica.
Lo mismo podria decirse del lugar de privilegio que juega el dibujo como «alma de las artes», a
decir de Manuel Belgrano, quien fundo la primera Escuela de Dibujo en 1799. Puede afirmarse
que los origenes de la ensefanza artistica en la Argentina estan signados por la ensenfanza
del dibujo como herramienta capital para el desarrolloy el ejercicio de las profesiones(Garcia
Martinez, 1985).

EI MLP contaba con una sala de Bellas Artes en las que eran exhibidos calcos de figuras de la
Antigliedad clasica y renacentistas. Ademas, podia apreciarse alli la pinacoteca donada por
Juan Benito Sosay otras obras de diversas procedencias (Rey, 1938). Desde una perspectiva
histdrica, la fundacion de la Escuela de Dibujo puede vincularse a un periodo de organizacion
de las instituciones educativas y de posterior consolidacion de los programas de ensefanza
artistica en la Argentina(Garcia Martinez, 1985).

En el ambito de la Escuela de La Plata se formaron profesionales en Dibujo Geométrico,
Cartografico y Relieves; en Dibujo del Natural y Modelado; en Caligrafia y Dibujo de Arte y
Pintura. Desde 1910 y gracias a los cambios de planes, la Escuela otorg6 titulos de profesor
de Dibujo para la Ensefanza Primaria, profesor de Dibujo para la Ensefanza Secundaria y
Dibujante Técnico.

Este es el escenario de debate trazado para reconocer, en el proceso de constitucion de las
nuevas instituciones educativas, perspectivasy reflexiones sobre las formas de la ensenanza,
los procedimientos y los métodos que debian aplicarse en las aulas. Varios autores han
reconocido en este ambito las diferenciadas posiciones tomadas por dos profesores: Martin

1 Ver Historia de la Universidad Nacional de La Plata (1940), de Julio R. Castifieiras; Ensefanza cientifica y cultura
académica. La Universidad de La Plata y las Ciencias Naturales (1900-1930)(2010), de Susana Garcia; «La Historia
del Arte en la UNLP. De materia a carrera» (2019), de Berenice Gustavino.

2 El Museo de Ciencias Naturales era una institucion preexistente, clave para la nueva universidad. Habia sido
creado por Decreto de la Provincia de Buenos Aires el 19 de septiembre de 1884, dependiente del Ministerio de
Obras Publicas provincial, e inaugurado en 1888.
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Malharro y Miguel Rosso quienes convivieron en este proceso, ambos como profesores de
la Escuela de Dibujo de La Plata: Malharro, profesor de Dibujo, Arte y Pintura, y Rosso, quien
ocup6 la misma funcidén en la clase de Dibujo del Natural y Modelado, entre 1906 y 1911 afo en
el que ambos fallecieron.

Este texto subrayara algunos aspectos del debate que permiten ubicarlo en un contexto mas
amplio reflexionando sobre la actualidad que estas posiciones pudieron tener en su tiempo
y las formas en que excedieron los ambitos exclusivos de la escuela para poner de relieve un
proceso de transformacion en la ensefanza dentro de la Escuela de Dibujo, alojada en una
institucion constituida para la formacion en ciencias. A la vez, se exponen en este debate
dos sistemas de ensenanza que pudieron dar respuesta a un proceso institucional que no
fue uniforme ni unificado. Cabe destacar como idea marco de este trabajo que la instruccion
publica fue una de las partes fundantes de los museos de finales del siglo XIX. La educaciény
los museos formaron parte de los proyectos de modernizacion social (Lopes & Murriello, 2005).

El debate y sus posiciones

La discusion entre Malharro [Figura 1] y Rosso fue advertida y profundizada por algunos
autores. Patricia Artundo (2003), en su trabajo enfocado en la produccion pedagdgica de
Malharro, ha subrayado el cuestionamiento que el profesor Rosso hizo a sus métodos en
el ambito de la Escuela de Dibujo en un momento en el que las ideas de Malharro ya habian
recibido un amplio apoyo, sobre todo, entre 1905-1908. La autora marca esta discusién como
un ejemplo mas de las resistencias por parte de los sectores mas tradicionales (Artundo,
2003). El texto subraya a Malharro como un artista resistido debido a su modernidad y apoya
estaafirmacion enlos comentarios de sus contemporaneos. Artundo toma las notas reunidas
en Criticas extempordneas (1916) en las que el critico argentino Julio Rinaldini afirma que «los
jévenes en lugar de tomar motivos universales encuentran motivos hasta en un tranvia que
pasa por la esquina» (Malharro en Artundo, 2003, p. 73).3

José Maria Rey, citado en Marcela Andruchow y Patricia Martinez Castillo (2019), describe las
posturas de los dos profesores subrayando las contradicciones. Asi, Rey (1938) considera:

[...] Rosso era tradicionalista. Concebia la ensefianza como si anidara en él un hijo
adoptivo de un pintor del 1500. En cambio, Malharro era impresionista, el primer
impresionista compatriota que habia trasplantado a la Argentina del 1900 el espiritu
combativo de Paris. Para Rosso el mérito consistia en ahondar la formay el clarobscuro
[sic] frente a un yeso con paciencia monjil. Eso era para Malharro indice inequivoco
de pequenez artistica. Coexistieron apenas cinco anos en la Escuela, siempre en una
disimil postura que hacia crisis en los periodos de examenes (p. 26).

Aqui la discusion es interpretada desde el punto de vista del dibujo artistico. Ambos profesores
parecen diferir con el mismo punto de partida: «Entre ellos se desaté tempranamente una gran
controversia en cuanto al dibujo artistico, lo que evidencia las tensiones caracteristicas de la
época en cuanto a los métodos de la ensefanza artistica» (Andruchow & Castillo, 2019, p. 6).

3 Citatomada de El dibujo en la escuela primaria, texto de Martin Malharro.
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Eldebate encuentrasu punto neuralgico enlos métodos de ensenanza aplicados enla Escuela
de Dibujo. En los documentos localizados en el Archivo Historico de la Universidad Nacional
de La Plata(AHUNLP) pueden identificarse las voces en primera persona de los profesores y,
alavez, es posible advertir el escenario en el que la Escuela de Dibujo fue debatiéndose. En
palabras de Malharro (1906a):

Nuestra ensenanza desde el primer momento tendra como principio absoluto el estudio
directo de la naturaleza y la aplicacion de los resultados a los fines que se persigan.
Sera teorico-practico de principio a fin... mis modelos los proporcionara el Museo y la
Naturaleza (p. 2).

La posicién de Rosso se contrapone al método propuesto por Malharro al referirse
puntualmente a la copia del natural. Para Rosso (1906a) el dibujo «reproduce» objetos de
nuestra realidad o de nuestra imaginacién a través de lineas, puntos y sombras; para adquirir
esta «facultad» hay dos elementos fundamentales: «ver de manera especial» o que se quiere
reproduciry manejar con facilidad el |apiz u otros objetos, «segun a qué destinemos el dibujo
que nos proponemos hacer» (pp. 1-7). Para ello la metodologia de Rosso (1906a) es ir de lo mas
sencillo alo mas complejo:

Necesario que copie elmodelado en estampa antes que en el yeso asi elalumno aprende
las lineas antes que el claroscuro... es decir, los medios de los que nos valemos para
hacer esa clase de dibujos, no soy del parecer de algunos modernistas que opinan que
debe ponerse al principiante a copiar directamente del modelado, o del natural, no...
a mi parecer es mas facil llegar a ello si el alumno ha adquirido ciertos conocimientos
antes(pp. 1-2).

Comoessabido, Malharroformé parte delalnspeccion Especial de Dibujo del Consejo Nacional
de Educacion (CNE) entre 1904 y 1908, y de 1909 a 1911 trabajo en el &mbito de la ensefanza
secundaria, anos que coinciden, en su mayor parte, con su presencia en la Escuela de Dibujo
de La Plata. La importancia asignada al dibujo desde 1904 se tradujo en su obligatoriedad en
los programas de las escuelas secundarias. De ese mismo ano existe una referencia a una
publicacion sinlocalizar escrita por Malharro, «El dibujo enlos colegios nacionales e institutos
de ensenanza secundaria», dedicada al ministro de Instruccion Publica Juan R. Fernandez y
al presidente del CNE Ponciano Vivanco (Artundo, 2003). En este escrito se encuentran los
lineamientos generales de su futura actuacién: «[...] el destierro de la copia de la estampa
como metodologia de aprendizaje y en su lugar la aplicacion del principio de interpretacion
y la naturaleza como modelo» (Artundo, 2003, p. 75). EI método Malharro de dibujo intuitivo
y copia directa del natural de 1.2 a 6.2 grado fue implantado en la escuela argentina en 1905.
Desde el ambito de la ensenanza, para Malharro la copia del natural fue la propuesta mas
contundente en su produccion. Tanto en el ambito de su actuacion en el CNE a través de sus
escritos como en los programas para la Escuela de Dibujo asociada al Museo de La Plata,
aludia a la falta de preparacion y a la carencia de un método pedagogico de los maestros,
ademas de la «abrumadora masa de analfabetos, reforzada por la inmigracién» (Malharro,



LA CONSTITUCION DE LAS DISCIPLINAS ARTISTICAS

1910, en Artundo, 2003, p. 78),“ a esto sumaba la ineficacia de los medios tradicionales de la
ensenanza del dibujo, basados en el empleo de la cuadricula, la copia mecanica de estampas
y el estudio de las figuras geométricas. El método de Malharro transformaba la metodologiay
abria un camino hacia el reconocimiento de la individualidad en la ensenanza del dibujo.

Figura 1. El pintor Martin Malharro Figura 2. Emilio Coutaret,
(1976). En Facultad de Bellas Artes El pintor Don Miguel Rosso
ensu 70.2aniversario: 1906 - 12 de (1910)(ARS, 1911, p. 489)

febrero - 1976

El método de Rosso [Figura 2] no subestima la tarea del artista, él ve una progresién en
grados de dificultad y, en la copia del natural, reconoce el Ultimo paso para quienes eligen ser
artistas. La raiz de sumétodo anida en las tradiciones académicas de la ensenanza impuesta
desde el siglo XVIIl. Rosso(1906a)no duda en que existen, segun él, «inteligencias privilegiadas
con temperamento de artista[...] guiados por una fuerza superior» (p. 3) que alcanzaran su
fin, es decir, la realizacion del dibujo en el escalén mas alto: la copia del natural. Se propone
«adiestrar en el dibujo a personas que lo necesiten como complemento de la carrera a la que
se dedican»®(Rosso, 1906a, p. 3).

Los escenarios del debate

En 1906 la escuela [Figura 3] comienza a elaborar sus planes de estudio. En los documentos
asoma una permanente preocupacion por la formacion previa de los estudiantes y por los
fines que persigue cada materia. Las menciones reiteradas de Rosso sobre la necesaria

4 Tomado de «El dibujo y la educacion estética en la escuela primaria y en la ensefanza secundaria» (2010), de
Martin Malharro. En Censo General de Educacién levantado el 23 de mayo de 1909 durante la Presidencia del Dr. José
Figueroa Alcorta siendo Ministro de Justicia e Instruccion Publica el Dr. Rémulo S. Naén por Alberto V. Martinez. T.
[ll. Buenos Aires.

5 Respondiendo a la propuesta de Joaquin V. Gonzalez de materias por correlacion, para no duplicar recursos
y generar un ambito amplio de sociabilidad entre estudiantes de la UNLP, el programa de estudios consideraba,
por un lado, a los alumnos por correlacion que provenian de las distintas carreras que se dictaban en la UNLP y
necesitaban de la ensenanza del dibujo para la formacion en su propia disciplina y, por otro lado, a los alumnos
ingresantes con el objetivo de hacer el profesorado en Dibujo para Ensenanza en Escuela Primaria y Secundaria.
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atencion alos objetivos de su ensenanzay la negativa permanente a la formacion de artistas
hacen pensar en una encendida vigencia de esta discusion: «Aqui no se trata de preparar
alumnos para la carrera artistica... sino de adiestrar en el arte del dibujo a personas que la
necesitan como complemento de la carrera» (Rosso, 1906a, p. 3), «llegados a este punto
y no tratdéndose de formar artistas, sino hombres practicos en la reproduccion de objetos
naturalesy artificiales[...]» (Rosso, 1906a, p. 4). «Este procedimiento que propongo aqui... no
tiene mas que una mediana preparacion y no podria adoptarse para estudiantes dedicados a
la carrera artistica» (Rosso, 1908a, p. 6).

Figura 3. Sala de dibujo, piso alto (1929), Ministerio de Obras Publicas. (Fondo M.0.P.) Direccién
general de vias y comunicacién y arquitectura. ldentificacion Unica: 0693-05174. Centro de
Documentacién e Informacion. Ministerio de Economia de la Nacién. Recuperado de
http://portalcdi.mecon.gov.ar/cgi-bin/wxis.exe/iah/scripts/

Al presentar los contenidos de su programa de Dibujo del Natural y Modelado (Acuarela),
Rosso (1906b) responde al director Enrique Delachaux ante el cuestionamiento de este:

Me pide Ud. Senor Director si me parece conveniente dar parte preponderante al dibujo
copiado de las estampas... 0 si pudiera insistirse mas en el copiado del natural y el
modelado, por lo que los demas profesores del grupo de dibujo manifiestan, que[es] el
sistema de ensefianza mas moderno (p. 37).

La mencién que hace Rosso a «los demas profesores del grupo de dibujo», que son quienes
también cuestionan el programa, permite pensar que estas diferentes apreciaciones exceden
a Malharro-Rosso, para referir a una preocupacion del claustro de profesores, incluso de su
propio director Delachaux. Puede considerarse también en esta discusion la comunicacion
que el arquitecto Emilio Coutaret (otro de los profesores de la escuela) envia al decano de
la Facultad de Ciencias Naturales Samuel Lafone Quevedo. En esta comunicacion, Coutaret
(1908) cuestiona el programa de Dibujo del Natural y los titulos que la Escuela brinda:

[...] estamos obligados a reconocer que en cuanto a programa de dibujo natural nos
encontramos con respecto a la Academia de Buenos Aires en marcado estado de
inferioridad... En cambio, damos al dibujo Geométrico y Cartografico una extension
mucho mayor debido a la orientacion hacia el lado industrial, que, desde la creacion
de la escuela se traté de imprimir a los estudios. Cuanto es asi, que un buen nimero
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de alumnos aplican los conocimientos de dibujo lineal adquiridos trabajando como
dibujantes en varias reparticiones técnicas de la provincia y en varios estudios
particulares (pp. 19-22).

A'la luz de las comunicaciones entre los profesores y los directivos de la Escuela, el método
parece una preocupacion extendida, especialmente visible en Malharro y en Coutaret,
quienes, anos después, tuvieron a su cargo la transformacion de los planes de la institucion.

Mas alla del ambito de la Escuela de Dibujo del MLP, la propuesta renovadora de Malharro
parece haber hecho eco en los métodos de ensefanza practicados en otros espacios no
oficiales de la ensefanza artistica, como fueron las numerosas academias privadas [ Figura 4]
de dibujo que funcionaron contempordneamente enla ciudad de La Plata. Una de las primeras
fue la de Antonio del Nido fundada en 1897, en la que particip6 Malharro como profesory pudo
serun antecedente de la Escuela de Dibujo de 1906 (Vallejo, 1999). En este sentido, la practica
de la copia del natural se hace parte de los ejercicios reservados a los artistas. Otra de estas
academias erala que hacia 1905 nucleaba a los artistas profesores Mariano Montesinosy José
Bouchet (pintor gallego adscrito al Museo de La Plata por su director, Francisco Moreno),
alli también se menciona a Coutaret como profesor. Era un taller al aire libre sin docentes
fijos «semejante a aquella Academia Suiza de Paris en la que Pizarro comenzo a nuclear el
plantel del impresionismo» (Nessi, 1982, p. 2). Por el mismo tiempo se registra la Academia
de Rodolfo Bezzicchieri. Uno de sus alumnos, Salvador Calabrese (en Nessi, 1982), se refiere a
esta academia comentando:

Al principio yo dibujaba, como se hacia entonces con ldminas... Después yo tomeé el
aprendizaje un poco por mi cuenta: empeceé a hacer lo que queria, y él me permitia que
lo hiciera. Yo tomaba como modelos a mis companeros que posabany me ejercitaba en
eso, hacia retratos (p. 3).

Figura 4. Atilio Boveri, Profesor Antonio Pagneaux. Director de la Academia Sociedad Estimulo
de Bellas Artes de La Plata(1909). (Revista ARS, Aho 1, N.o 4, septiembre de 1909)
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Faustino Brughetti, un artista que habia viajado a Roma y estudiado en la Real Academia de
Bellas Artes de esa ciudad, fundo, en la ciudad, una academia en 1915. «Faustino Brughetti
fue un auténtico impresionista y un apasionado cultor de la pintura al aire libre» (Nessi, 1982,
p. 7). En 1902, su exposicion en la ciudad de La Plata planto6 pinturas que se alejaban de lo
figurativo y daban rienda suelta al color. El programa de Brughetti contemplaba la suma de
las tendencias:

Dibujo a lapiz, a pluma comté y fusain; pintura al 6leo al pastel, a la acuarela, la figura
eratratadaatravés de la estampa, del yeso, del natural como modelo vivo y desnudo. El
paisaje enlaestampa, lacopia paraadiestrarlamanoy entrarenelsecreto delaalquimia
de los colores y del atractivo natural del bosque, en donde maestroy alumnos plantaban
su caballete. Se estudiaba ornamento en las formas ya aludidas en la interpretacion de
la figura, mas composicion e invencion. Presente estaba porigual la naturaleza muerta.
Claro, la base de la ensenanza residia en la Geometria: elementos de geometria, teoria
de las sombras, perspectiva lineal y aérea... anatomia... (Nessi, 1982, p. 7).

Estos ejemplos muestran un escenario en el que el ejercicio de la copia al aire libre, la copia
del naturalyla copia de estampas, yesos o dibujo de ornato aparecen conviviendo en el ambito
de la ensenanza artistica privada. Cabe preguntar, por un lado, si lo interesante del debate
entre Malharroy Rosso, como figuras principales, residia sobre todo en el dmbito institucional
en la que esta se dio; y, por otro lado, si este debate permite vislumbrar la necesidad de un
espacio en el que se practiquen nuevos métodos de ensenanza, en un ambito que en primera
instancia fomento al dibujo como practica fundamentalmente asociada a ser instrumento
asistente de las disciplinas cientificas. La matricula de la Escuela de Dibujo permite observar
que este espacio tuvo gran aceptacion. En 1906 habia 75 alumnos en la Escuela de un total de
194 (Memoria de la Universidad, 1906-1909).

La Escuela de Dibujo tuvo inicialmente una orientacién cientifica (Andruchow & Castillo, 2019).°6
En una carta al director de la Seccion de Geografia y Bellas Artes, Delachaux, Malharro (1906a)
advierte en la presentacion de su programa de Dibujo de Arte y Pintura: «Mi programa no
responde a fines solamente artisticos, por el contrario, y de acuerdo a los deseos manifestados
por el Sr. Director es un plan de estudios aplicado a la ciencia en las distintas ramas que abarca
esa Facultad» (p. 2). En el programa, como primer punto Malharro propone la diferenciacion
entre el dibujo como expresién y el dibujo como auxiliar de una exposicion cientifica, lo mismo
conelcolor,deacuerdoalosfinesartisticos o cientificos, y hasta tiene unlugar paralaexpresion
individualy la colectiva. Es interesante destacar que Malharro(1906b)en su programa guarda un
espacio para la copia del ornato en yeso (pp. 50-52).

6 Ladoble finalidad pedagogica que inicialmente tuvo la Escuela de Dibujo planted la disquisicién acerca de qué
orientacion darle al plan de ensenanza. Se presentaron dos alternativas: el modelo de Academia de Bellas Artes'y
el de Escuela de Dibujo Auxiliar de la Ensefanza Cientifica (Rey, 1938, en Andruchow & Martinez Castillo, 2019). La
circunstancia de tener que organizarse precipitadamente decidio la eleccién en favor de la segunda forma. Como
hemos referido, el cargo de director del Instituto de Geografia fue asumido por el geografo y cartografo Enrique A.
S. Delachaux, mientras que se nombraron los siguientes cinco profesores para la Escuela: D. Emilio B. Coutaret,
para ensenar Dibujo Geométrico, Lavado y Sombreado; D. Alejandro Bouchonville, para Dibujo Cartogréafico y
Relieve; D. Miguel Rosso, para Dibujo del Natural y Modelado; D. Martin A. Malharro, para Dibujo de Arte y Pintura, y
D. Roberto Bérghmans, para Caligrafia (Rey, 1938, en Andruchow & Martinez Castillo, 2019).
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Tal vez como resultado de este debate sobre los fines propuestos para la Escuela, en 1910
se buscé dar especificidad en el estudio del dibujo a un alumnado con diferentes demandas,
superando al primer plan de 1906 en el que los alumnos de todas las disciplinas estaban
obligados a pasar por los Cursos de Dibujo. Como nuevo director de la Escuela, Coutaret
presento un proyecto para un cambio de plan en donde desagrega el curriculo de cada titulo.
Asi eleva a consideracion de la direccidn del Instituto del Museo la aprobacion de un nuevo
plan que reemplazaria al vigente. Mientras la Escuela estuvo en el Museo agreg6 una seccién
para formar a profesores de dibujo para primaria y escuelas industriales.

La redefinicion de la Escuela de Dibujo estaba en marcha. La discusion hacia su interior, no
solo marca el debate del método. En este didlogo de posiciones encontradas al que se ha
referido esta presente la consolidacion de la formacién técnica, instrumental y la artistica; la
necesidad de la apertura de un espacio para los maestros de arte y, en alguna medida, podria
pensarse, para los artistas.

El reclamo del estudio del natural de Coutaret y la insuficiencia del programa ya habian sido
detectados por Malharro en 1906. En su programa, Malharro (1906a) menciona la necesidad de
trabajar entre tres y cuatro anos para llegar a concluir esa evolucion, habla de un programa
de transicion, un programa que él llama «limitado, primario, elemental» (p. 2). Con el plan de
Coutaret, en el que Malharro estaba asociado, el rumbo de la Escuela asegur6 un espacio
nuevo. Se aprobd en 1910 la separacion de los estudios de indole artistica de los de caracter
técnico con la presentacién de un nuevo plan de estudios.

Resulta interesante subrayar aqui que el debate surgido en la Escuela esta contextualizado
tambiénporunaseriedereformassobrelapropiaconcepciondeldibujo, participe fundamental
en el proceso de institucionalizacién de la educacion artistica que por otra parte revistio un
caracter internacional (Baldasarre, 2015).

Este proceso también es visible en la politica educativa impulsada por el CNE en la que
Malharro tuvo un papel destacado. Sin embargo, en 1909 se produjo «una ruptura que
condujo a la supresién de los cursos temporarios de dibujo y a su alejamiento definitivo del
CNE» (Artundo, 2003, p. 82). Con el ingreso de Ramos Mejia como presidente del CNE en 1908
empiezan a cuestionarse el lugar y los programas vinculados a la ensenanza del dibujo.’

En el periodo de Ramos Mejia, uno de los objetivos fue dar a la ensenanza una orientacién
patriética. Asi también se cred una instruccion especifica al personal docente. Malharro
respondié a esta necesidad, con una disertacion «De la construccion del dibujo libre a la
ensenanza patriotica» ante los profesores de dibujo en 1908. Alli se consolidaba la posibilidad
de que toda ensenanza del dibujo fuese adaptada hacia ese fin: nuestros héroes en vez de
Apolo y Minerva, la parte ornamental con el escudo nacional, la fauna y la flora en lugar de la
vegetacion clasica.

Considerando lo dicho hasta el momento, el dibujo como agente educativo se configuray se
discute entre ser herramienta de las artes industriales, instrumento en los nuevos oficios,
lenguaje individual y conocimiento necesario en las ramas de la educacion cientifica.

7 «Enlaescuelaprimarialaensenanzadel dibujo no tiene por objeto formar habilidades artisticas, sino conseguir
hasta donde ello es posible la disciplina de lamano, para que ésta obedezca las decisiones de la mente». En Primer
informe [ano 1908] presentado al Ministerio de Justicia e Instruccion Publica de la Nacién por el Presidente del
Consejo Nacional de Educacion Dr. Dn. José Maria Ramos Mejia, 1908 (en Artundo, 2003, p. 83).
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Distintos escenarios de debates sobre la ensefianza del dibujo

La propuesta didactica de Rosso, fundamentada en la copia de estampas en un progresivo
orden de dificultad y en su especial interés por el ornato, es heredera de las propuestas
tradicionales de laacademia. El proceso de ejercitacion durante el siglo XIX ponia en contacto
a la estampa del libro con el modelo en yeso y el ejercicio sobre el papel. Para el caso de la
Academia de San Carlos(1781-1785), la primera de Latinoamérica, es posible conocer a través
de los trabajos de clase (hoy en su Archivo Grafico) y las solicitudes de libros con modelos
internacionales, las diferentes maneras de aprender el adiestramiento de la mano a través de
gjercicios del lenguaje ornamental. La Catedra de Ornato proponia la copia de estampas, de
yesos y del natural; la practica sobre estuco, marmol y madera, ademas de clases tedricas
ligadas al estilo(Kraselsky & Avilés, 2010). Rosso(1906a)atribuye unaimportancia fundamental
al ornato ya que en él «<encontramos lineas de las mas variadas rectas, curvas mixtas, angulos
y todo lo apto para acostumbrar la mano del principiante a esos movimientos especiales que
constituyen una de las habilidades principales del dibujante» (pp. 1-2).

Elinterés eneldesarrollo de las habilidades para el dibujo atendia, alavez, auna preocupacion
por el desarrollo de profesiones y oficios, ideas que estuvieron presentes también en la
fundacion de la academia, no solo desde la mencionada Academia de San Carlos, sino
también en la Academia fundada por Belgrano (1799) quien, en su Memoria de 1796, dejaba
en claro sus ideas frente al dibujo: «es tan necesario, que todo menestral lo necesita para
perfeccionarse en su oficio; el carpintero, cantero, bordador, sastre, herrero y hasta los
zapateros[...]. Aun se extienden a mas que los artistas» (Britos, 2017). En el periodo que nos
ocupa, la formacion de las clases trabajadoras y el acceso al aprendizaje del dibujo como
herramienta de desarrollo estuvieron en la base de quienes forjaron proyectos de ensefnanza.
Figuras como Pedro Figari en Uruguay tuvieron una fuerte preocupacion por la aplicacién
del dibujo y la reunion de las artes y la utilidad (Povedano Marrugat, 2002). Coutaret también
sostiene esa inquietud. En su presentacion «El dibujo en la ensenanza industrial», expuesta
en Buenos Aires en el Congreso Cientifico Internacional Americano de 1910, se referia a la
incorporacion de nuevas actividades econdémicas para el pais y con ellas la necesidad de la
formacién de la clase trabajadora (Vitalone y otros, 2014, p. 39). La Escuela de Dibujo de La
Plata tuvo su primera camada de egresados en 1909. La lista de ellos muestra su insercién
laboral en ambitos técnicos desde la elaboracion de planos arquitectonicosy la participacion
en nuevas reparticiones de la administracion de la ciudad (Vitalone y otros, 2014).

Las transformaciones de la tradicional estructura de ensefanza académica, a la luz de las
nuevas propuestas, generaban también sus necesarias resistencias. Cabe recordar las
discusiones sobre los métodos de ensenanza en la Escuela Nacional de Bellas Artes en
México con laincorporacion del pintor Antoni Fabrésy las tensiones que se produjeron entre
el director de la institucion, el arquitecto Antonio Rivas Mercado y el maestro catalan hacia
1903 (Ramirez, 1986, p. 176). La propuesta de Fabrés estaba mas cerca del naturalismo que
del impresionismo; estos planteamientos fueron guias en las propuestas pedagdgicas para la
ensenanza del dibujo (Ramirez, 1986).
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Ideas finales

Los debates sobre las formas de ensenanza en tiempos de la creacion de la Escuela de Dibujo
de La Plata parecen no haber tenido tanta actualidad en el &mbito de las academias privadas
que ensayaban métodos de estudio diversos en los que conviven la copia del natural y la de
estampas. Las posiciones contrapuestas advertidas en un principio, entre las figuras de
Malharroy Rosso, entranan el cuestionamientoy el proceso de transformacion de la institucién
misma sobre el lugar del dibujo y los objetivos de su ensenanza, los tipos de alumnos a los que
iba dirigida y el método mediante el cual debia ensenarse. Estas cuestiones no se redujeron
a los dos profesores sefnalados, sino que preocuparon a otros actores fundamentales en el
desarrollo y definicion de la Escuela como Coutaret y Delachaux.

Entre 1905y 1909, lasideas de Malharro tenian un amplio apoyo en las esferas de las politicas
educativas nacionales. Podria pensarse que el peso de su figura fue fundamental en los
replanteamientos de la Escuela de Dibujo de La Plata. Finalmente, este proceso llevo a la
reformulacion de los planes de estudio en la escuela en 1909 de la mano de Malharro y de
Coutaret.

El debate tratado aqui pone en evidencia la importancia que la institucionalizacion de la
ensenanza del dibujo tuvo no solo para las ciencias y las artes, sino para el desarrollo de
escuelas técnicas e industriales. Estos espacios de ensenanza fueron rapidamente ocupados
y esto se hace evidente por la alta matricula de los alumnos inscriptos. Entre 1915 y 1919, la
clase de dibujo tenia 75 alumnos por ano y la separacion comenzaba a consolidarse a partir
de la falta de espacio. Entre otras cosas, en 1921 se traslada a una casa de la calle 53 y luego
al Teatro Argentino con el nombre de Escuela de Bellas Artes. Este proceso se dio bajo la
direccion del museo de Luis Maria Torres (1920 y 1932) historiador y arquedlogo.

Luego de la muerte de Malharro y de Rosso, los métodos en la Escuela Anexa de Dibujo se
enlazan entre la ensenanza de orientacion cientificay la artistica (Nessi, 1982). Sin embargo,
la formacion artistica ya habia iniciado su propio camino.
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José Marti publica el 1 de enero de 1891, en La revista ilustrada de Nueva York, un ensayo
donde advierte sobre el crecimiento en la dominacion hemisférica de Estados Unidos
sobre Latinoamérica. Pero Marti denomind Nuestra América a la region para contrastar la
autodenominacién norteamericana de América como sinénimo de Estados Unidos. En sus
palabras: «El desdén del vecino formidable, que no la conoce, es el peligro mayor de nuestra
América; y urge, porque el dia de la visita esta proximo, que el vecino la conozca, la conozca
pronto, para que no la desdene» (Marti, 1891, p. 21). Si bien esta caracterizacion es con relacion
a un poder que se lee amenazante, también construye una perspectiva propia, libertaria y
reivindica al conocimiento como herramienta de legitimacion.

El desconocimiento de las tradiciones locales, originarias y actuales, en materia musical,
ha sido una constante de la region, tanto en la formacién profesional como en la divulgacién
del conocimiento musical y en la desconsideracion de su valor simbdélico e identitario. Este
hecho permite la desintegracién cultural en Latinoamérica y la reproduccion de un modelo
fundamentalmente dependiente.

El Congreso Internacional La Constitucion de las Disciplinas Artisticas. Formaciones e
Instituciones permitio reflexionar en relacion con los aspectos que atraviesan actualmente la
conceptualizacién sobre el arte tanto como de qué forma se consolidaron institucionalmente
dichos procesos formativos. Los trabajos aqui reunidos fueron presentados en el simposio
titulado Historias de las Musicas desde Nuestra América, que gentilmente las organizadoras
del Congreso nos permitieron desarrollar. En este evento cientifico existieron miradas
con extensiones temporal y territorial amplias, lo que permitio considerar a las practicas
musicales, sus estudios sistémicos y su formacion profesional como una unidad compleja
en la que las dimensiones politica, histdérica, técnica, filosoficay econdmica forman un tejido
elastico pero interdependiente.

Los capitulos aqui reunidos asumen la acepcion Nuestra América como constructo cultural y
territorial correspondiente con Latinoameérica, sostenida en una actitud emancipatoria y de
integracion frente al poder imperial y su colonialidad epistémica.

Todos los trabajos abordan con una perspectiva historiografica problemas centrales de la
practica musical latinoamericanay de su institucionalidad profesional o formativa.

Sibienlosrecursos metodolégicosy objetos de analisis pueden diferenciarse, lo comun entre
estos trabajos es la perspectiva tedrica centrada en la autodeterminacion epistémica. Poder
acceder a corpus tedricos comunes en grupos de investigadoresy en instituciones diferentes
esyaunlogrohaciaunaintegracion epistémica en el campo musical de perspectiva historica.
Esta caracteristica favorece asimismo los replanteos y las preguntas que nutrieron las
exposiciones. Entendemos que los textos aqui presentes pudieron tamizar esa instancia y
volver a formular algunos de sus postulados. Esto hace valioso y nutre el intercambio en el
proceso de investigacion.

Agradecemos a los autores sus contribuciones y su compromiso, esperamos en esta breve
presentacion ser justos con susideasy claros con quienes las lean.

Inician el recorrido de esta seccién Leticia Zucherino, Cecilia Trebuq, Ayelén Paula Ferraro
y Rafael Urretabizkaya, con el trabajo titulado «Weupife: alternativas desde el Sur para
descongelar la historia musical de nuestros pueblos», donde cuestionan el caracter
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ahistorico con que la historiografia musical hegemdnica aborda a las musicas populares
latinoamericanas. Alliproponen focalizar en las practicas musicales de pueblos matriciales de
la region para considerar tanto sus tradiciones sonoras como sus reelaboraciones actuales.

En segunda instancia, Martin Eckmeyer, Maia Barsanti, Fiorella Gallegos Bris y Martin
Kendziur analizan las realidades de las instituciones de formacion profesional de la musica
enrelacion con la historia de la musica popular en el capitulo «Una historiografia del musicar.
Perspectivas para historizar la musica popular del pasado remoto». La identificacion de
los modelos norteamericanos de conceptualizar la historia de la musica en la educacion
profesional permite a los autores proponer indicadores que contengan las particularidades
de las practicas musicales latinoamericanas en la larga duracién.

Guido Dalponte, Julieta Davila Feinstein y Lautaro Casa advierten en «E| tiempo robado.
Valoracion musical y colonialidad» sobre la insuficiencia teérica de la musicologia afirmativa
paraconocer unamusicaampliamente difundida en Sudameérica: el huayno. Como superacién
del conflicto proponen articular perspectivas que integran larealizacion, la conceptualizacién
vital del tiempo y la accion comunitaria, asi como la complementariedad sonora.

El cuarto trabajo titulado «Una musicologia zombi», de Martin Eckmeyer, piensa mediante
la figura paroxistica del zombi al mestizaje musical en la historia de la musica. Profundiza en
una elaboracion critica de esta y asume la condicion momentanea de la realizacién musical
asuntiva tanto como la imposibilidad de la reconstruccién del pasado, a los fines de conocer
la musica por fuera del marco del capitalismo de los objetos musicales.

En «Las Conferencias Interamericanas de Educacion Musical. Lineamientos teodricos y
practicos de una educacion musical interamericana», Guillermo Julian Chambo analiza
la institucionalidad de la educacion musical, que se produjo en el contexto de la unidad
hemisférica multilateral mediante la Organizacion de Estados Americanos (OEA), abarcando
tanto los niveles educativos obligatorios como los profesionales.

El trabajo de Alejandro Zagrakalis y Macarena Aguilar Tau, titulado «Asociacionismos
musicales. Formas de producciény difusion de la musica electroacustica en Latinoamérica»,
recorre algunas de las experiencias institucionales, de diplomacia cultural y de autogestion de
profesionalesrelacionadas ala musica electroacustica enlaregion, focalizando en las formas
de funcionamiento tanto como en las tendencias estéticas imperantes en dichas practicas.

La participacion en la politica exterior norteamericana de musicos afroamericanos de jazz
durante la Guerra Fria vincul¢ a paises latinoamericanos en la integracion cultural hemisférica
tanto como con la exposicion del segregacionismo racial en Estados Unidos. Ese es el eje del
trabajo «La buena voluntad de Satchmo. Louis Armstrong y la gira latinoamericana», donde
Maria Paula Cannova considera el papel de la musica en la politica exterior norteamericana
hacia Latinoameérica.

La actualidad de una pandemia, la experiencia extrema del confinamiento y la necesidad
del distanciamiento social nos desafian diariamente en nuestra humanidad, en nuestras
relaciones interpersonales y en la propia subjetividad. En el campo musical, el presente
no solo expone limites basicos, sino que pone de manifiesto la naturaleza social del hecho
musical, aun de las musicas que se registran mediante partituras o grabaciones. Lamusica es
siempre que alguien lapuede escuchar. Y tocar musica es también confiar en esaotra persona
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que otorga sentido a lo que uno produce. Es confiar en que esa otra persona estara alli para
configurar una red de significacion, es decir, de relaciones, de posibles mundos sonoros. La
reflexién aqui presente tiene en comun, tal vez, esa necesidad de confianza en otras personas
que lean, discutan, afirmen, disientan, se emocionen, se desilusionen, se diviertan con estos
textos. Si algo de esto se logra, habremos contribuido parcialmente con nuestro objetivo. En
la esperanza vital de una oportunidad histérica para plantearnos nuevas formas de relaciones
humanas en el planeta, deseamos que disfruten de estos trabajos.

MariaPaulaCannova(IPEAL, FDA, UNLP)Instituto de Investigaciénen Producciény Ensefanza
del Arte Argentinoy Latinoamericano / Historia de la Musica 2. Facultad de Artes. Universidad
Nacional de La Plata. Argentina

Martin Eckmeyer Historia Social y Politica de las Musicas. Facultad de Humanidades, Artesy
Ciencias Sociales. Universidad Autonoma de Entre Rios. Argentina
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La historiografia musical hegemonica se conformdé en el mismo momento en que en Europa
confluian el imperialismo, el positivismo cientifico y la hegemonia capitalista de la burguesia.
Basados en un modelo que hemos denominado objetual-personalista (Zucherino y otros,
2018), estos relatos contribuyeron a validar las musicas cultas centroeuropeas en términos
universales, a partir de la confeccién de un pasado que delineara en términos de progreso
su evolucion histérica y que justificara su presente musical. Europa construye su propio yo
occidental, civilizado,modernoyposeedordehistoriay, almismotiempo,asusotrosnecesarios,
barbarosy primitivos pueblos sin historia. El aspecto mas segregacionista de este modelo esta
ensuordenamiento a partir de la categoria de estilo mediante la cual quedaran excluidas todas
aquellas musicas que no se ajusten a la estética dominante. Las manifestaciones sonoras de
Latinoamérica seran relegadas a la periferiay las musicas de los sectores populares, inclusive
de la propia Europa, a «los bajos fondos del arte» (Escobar, 2004, p. 96).

Sin embargo, estas producciones no escaparon al control teoérico del poder. Por el contrario,
fueron los sectores mas conservadores de esa misma élite europea los que, exactamente
en la misma época, se encargaron de construir un campo de estudios para estas musicas.
Basada en un modelo concordante con el anterior, la disciplina folcldrica se encargd, en
plena emergencia del nacionalismo decimononico, de construir, de definir y de controlar las
practicas auténticamente populares de cada nacion. La raza, en cuanto signo que justifica la
posicion que ocupan los no-blancos en el entramado social y en la historia (Segato, 2013), se
constituy6 en el instrumento moderno mas eficaz de dominacién social y, al mismo tiempo,
en la marca en el cuerpo que permite la jerarquizacion y la atribucién de valor desigual a
las producciones, los saberes, las normativas y las pautas de existencia de aquellos otros
ubicados al margen de las fronteras de la civilizacion y el progreso modernos. El modelo
explicativo generado para la cultura popular reemplazo, por ello, como categoria ordenadora,
la idea de estilo por la de raza, el concepto de obra por el de objeto etnogrdfico. El folclore
indagara asi en la autenticidad de las musicas entendiéndolas como supervivencias que,
detenidas en el tiempo, careceran de historicidady de presentidad, y la conservacion de estas
musicas se convertira en una prioridad ante la inminente modernizacién de la sociedad que
siempre amenaza con corromperlas.

Cdédmplices, la historiografia musicaly el folclore se organizaron para excluir las practicas vivas
y mestizadas del mundo popular latinoamericano del entramado de la Historia. Asimismo,
a finales del siglo XX, las tendencias musicoldgicas orientadas hacia el posmodernismo,
autoerigidas en adalides del relativismo y de la diversidad cultural y musical, reciclaran este
modelo que permanece vigente aunque camuflado en sus relatos.

Congelar y enclaustrar

Laambivalenciaconlaquelosrelatosdedicadosalas musicasde nuestro paishantratadoalas
musicas del pueblo mapuche asi como la reticencia a su inclusion dentro del canon folclérico
argentino han estado vinculadas, principalmente, a un debate historico sobre el origen de
este pueblo. Sin lugar a dudas —y tal como lo evidencia el discurso oficialista del gobierno
actual' respecto al caso Santiago Maldonado y Rafael Nahuel—, los acalorados debates en la

1 Estearticulo fue escrito durante los meses de septiembre y de octubre de 2019, bajo el gobierno de Mauricio Macri.
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Argentina acerca de la procedencia del pueblo mapuche han estado intimamente ligados a
los también historicos intereses del Estado nacional por legitimar el genocidio originario asi
como la extraccion de recursos naturales por emprendimientos extranjeros en los territorios
que habitan. Justamente por ello, los argumentos utilizados para justificar su accionar han
partido de un pensamiento nacionalista y de una mitologia construida hace casi dos siglos
—la araucanizacion de la Pampa y la Patagonia—, que adjudica una procedencia chilena a la
poblacion que se autodefine mapuche en nuestro pais.

Asimismo, resulta notable que, incluso desde algunos discursos de corte progresista, los
argumentos usados para desmitificar aquel relato y denunciar las injusticias, acumuladas
durante siglos, siguen apelando a la busqueda de los origenes y la ancestralidad. Esta
posicion, ademas de improductiva, hace que se pierda toda posibilidad de percibir los
procesos de transmutacion mestiza que han atravesado no solo los mapuches, sino la mayoria
de los pueblos que presentan larga tradicion indigena en Latinoamérica. Como veremos, los
discursos que sostienen que las comunidades indigenas que habitaron el sur del pais se han
preservado puras debido a un supuesto tardio contacto con el Estado caen por su propio peso
silos cruzamos precisamente con algunos datos historicos.

Segun José Alberto Veladzquez Arce (2017), el pueblo mapuche es uno de los conglomerados
indigenas mas numerosos de América Latina y, en la actualidad, habita principalmente en
Chile y en el sur de la Argentina. El Wallmapu designaria la region ocupada por las diversas
parcialidades mapuche que, al momento de la conquista, funcionaban con autonomia unas
de otras[Figura1].

Figura 1. Monica Beron, Ayelen Di Biase, M. Gabriela Musaubach y Florencia Paez.
Mapa del Wallmapu (2017)

Segun Adrian Moyano (2010), en el siglo xv, una parcialidad mapuche ubicada al oeste de la
cordillera de los Andes tuvo contacto con el Imperio inca que habria fracasado en el intento
de incorporarla al Tawantinsuyu. A partir del siglo XVI, este territorio sufrié amputaciones de
importancia. Con las incursiones de los espanoles por el lado hoy chileno, se daran una serie
de interminables enfrentamientos —y negociaciones— a ambos lados de la Cordillera entre
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las poblaciones indigenas y los conquistadores, que obligaréan a las distintas parcialidades
del pueblo mapuche a confederarse para defenderse. Los mapuches aprenden a montar a
caballo y a usar algunas armas, e incorporan algunas tacticas de batalla y de caballeria.
Asimismo, a instancias de los misioneros en los siglos XVI y XVII, se dio, en algunas de las
configuraciones culturales, un cierto grado de sincretismo con la religiosidad cristiana.
Segun Maristella Svampa(2017), durante buena parte del siglo XIX, los pueblos indigenas y los
Estadosargentinoy chileno alternaron politicas de guerray de conflicto conlanegociaciényla
coexistencia. A finales del mismo siglo, las campanas de matanzay de ocupacién, conocidas
como Pacificacion de la Araucania y Campana del Desierto, significaron la expansion del
capitalismo agrario y la consolidacién del Estado nacién. Segun Mariano Nagy (en Svampa,
2017), quien investigo acerca del devenir de las familias sobrevivientes a la Campana del
Desierto, apuntd que «la dispersion, la migracién y la circulacién [se dio] en un contexto de
autoinvisibilizacion, proletarizaciény en el mejor de los casos, [de ] relocalizacion individual o
familiar en zonas marginales de los nuevos nucleos urbanos» (p. 42).

Es claro que, al menos desde el siglo xv hasta aqui, la cultura del pueblo mapuche ha estado
signada por imposiciones, resistencias, intercambios, adaptaciones y reclasificaciones
sociales que tuvieronsu correlato enlas formas de produccion musical. Aun asi, los estudiosos
han realizado muchos esfuerzos por disimular u omitir todo elemento que dé cuenta de
aquellos procesos historicos de mestizaje y sincretismo.

La pervivencia de la nocion de un supuesto origen chileno de las poblaciones que se
autodefinen mapuche sumado a la exaltacion del folclore del noroeste como representativo
de la esencia musical nacional (Zucherino y otros, 2018) fueron los dos hechos fundamentales
que hicieron que, aun en la actualidad, estas configuraciones culturales sigan siendo
victimas de un doble proceso de exteriorizacion del imaginario nacional. En este sentido, ya
no resulta una casualidad el lugar marginal que han ocupado las musicas del pueblo mapuche
en los estudios del folclore argentino, razon por la cual la mayor parte de las investigaciones
provienen de Chile. En tales trabajos, al igual que en los escasos estudios realizados en la
Argentina, ha predominado una perspectiva nacionalista y positivista, que comprende,
analizay describe a las musicas folclorizadas a partir de concepciones, de metodologias y de
herramientas generadas para explicar las musicas de tradicion europea.

Asimismo, a partir de la década de los noventa, con la crisis del Estado nacion y la
transnacionalizacion, el mercado y la industria discografica ensancharon su oferta y
encontraron un nicho para todas aquellas musicas etnificadas, pero problematicas para la
clasificacion folclorica-nacionalista, siendo integradas dentro de la categoria musicas del
mundo. A medida que se implementaron los paradigmas de diversidad cultural neoliberales,
sereeditaron muchas de las asociaciones histéricasligadas alaidea de folclore, no solo desde
el discurso de la industria musical, sino también desde movimientos sociales y artisticos
que buscaban formas de interpretar la creciente importancia dada a la relacion entre lugar,
memoria y expresiones artisticas locales en el marco de la globalizacion (Ochoa, 2003). El
folclore provee asi el sistema clasificatorio de modos descriptivos de lo mapuche a la luz
del cual se interpretan las expresiones culturales circunscritas a este, generando practicas
concretas en torno a ellas.

Para ilustrar de qué manera el discurso folclorico continta operando en los imaginarios
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acerca de la musica mapuche asi como en las practicas musicales, hemos analizado el
caso del taydl «Guru Tayl. Grito del Zorro»? interpretado por Beatriz Pichi Malen, cantante
autopercibida mapuche.

El reconocimiento internacional de Pichi Malen como difusora de la musica de raiz mapuche
comenzo en la década de los noventa, cuando fue invitada por la Fundaciéon Rockefeller para
participar en el 4.2 Congreso Internacional de la Mujer en Manhattan. Esta invitacion podria
parecernos algo extrana, sin embargo, cabe recordar la relacion estrecha que mantiene,
hasta el dia de hoy, la actividad musicoldgica y musical de nuestra region con los proyectos
hemisféricos panamericanos vinculados a la vez con la difusion de la World Music y la idea de
la diversidad cultural promocionada por el neoliberalismo.

El canto fue recopilado en la provincia de Chubut en la Argentina por Ramon Pelinskiy Rodolfo
Casamiquela, y publicado en 1966, completando asi el «cancionero de extraccién totémica
entre los Araucanos argentinos y Tehuelches Septentrionales» (Pelinski & Casamiquela, 1966,
p. 43)[Figura 2]. La version grabada tiene muchas, quizd demasiadas, coincidencias con la
transcripcion del canto recopilada. Aun asi, pueden notarse algunas diferencias de indole
interpretativa. La grabacién presenta una melodia que en términos formales podria dividirse
entressecciones, de las cuales las dos primeras se repiten dos vecesy la ultima solo aparece
unavez. La partiturano tiene barras de repeticidn, por lo que podria pensarse que Pichi Malen
realizd, como no podria ser otra manera, su propia interpretacion de la transcripcion. Ambas
versiones exhiben un movimiento melddico recurrente que se caracteriza por concentrar en
el comienzo de cada frase una mayor dinamica articulatoria, desencadenando hacia el final
en una altura sostenida que culmina con un descenso a modo de derrumbe hacia una altura
dificil de definir en términos tonales, lo que explica la cantidad de apoyaturas, de ligadurasy
de glissandos que utilizo el transcriptor. Se percibe una pulsacion implicita que estructura el
canto, aunque esta no permite medirse ni agruparse en los términos métrico-tonales, sera
por eso que en su transcripcion, Pelinski considero necesario recurrir al cambio constante
de compas. Es probable que el encorsetamiento de este tipo de cantos, en un sistema de
notacion que no fue creado para ellos, haya representado en términos notacionales una de las
mayores dificultades para los rescatistas de estas manifestaciones. Curiosamente, la version
responde, al menos en términos estructurales, a aquella anotada por Pelinski.

Figura 2. Ramon Pelinski'y Rodolfo Casamiquela. Transcripcion «Cancion del zorro» (1966)

2 https://www.youtube.com/watch?v=750qr8zvekg
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El nombre que lleva el disco de Pichi Malen sugiere que las musicas alli incluidas son de
origen mapuche, sin embargo, es evidente que se trata de unainterpretacion de los registros
realizados por los recopiladores casi cuatro décadas antes. Es posible pensar que las
descripciones mas difundidas por el folclore acerca de estas musicas hayan sido deducidas
de este tipo de registro. A esto se referia Oscar Chamosa (2012) al aludir a «la invenciéon del
pasado» (p. 40). Mas alla de la violencia interpretativa que implica la reduccién de estas
practicas a partitura, la pregunta que cabe hacerse aqui es acerca del verdadero origen de
este canto. Al ser esta una de las incégnitas que suele quitarle el sueno a los folclorélogos
tradicionales, es curioso que sobre estos temas reine el silencio.

En la actualidad, la colonialidad continua filtrandose, aun disfrazada de democratica e
inclusiva, en las concepciones acerca de nuestras musicas. Segun Rita Segato (2013), las
politicas de la identidad, de la diferencia o del reconocimiento tienen un costado perverso.
Es que, al generar ciertas ideas de identidad que no parten de una conciencia histérica o
de una perspectiva francamente comun, fijan la raza y congelan las identidades a partir de
fundamentalismos antihistoricos, nativistas, culturalistas e inevitablemente conservadores
que construyen lo que se supone haber sido el pasado cultural y lo transforman forzadamente
enrealidad permanente.

Ruidos desde el sur

El desafio que implica historizar las producciones populares identificadas con los pueblos
matriciales latinoamericanos supone un abordaje que sea consciente de los limites de
los modelos epistemologicos hegemonicos. En tal sentido, la idea de transculturacion
mestiza acunada por diversos estudios latinoamericanos permitiria acercarnos a una
«lectura historicamente informada de una multiplicidad de signos, en parte biolégicos,
en parte derivados del arraigo de los sujetos en paisajes atravesados por una historia»
(Segato, 2013, p. 30), que evidencia el caracter variable de las identidades latinoamericanas
y de sus producciones culturales a medida que mudamos de contexto. Justamente,
el descongelamiento de su historia sonora y la desesencializacion de los sectores
racializados, permitiria, incluso para las propias comunidades —mas alla de identificar sus
particularidades—, reconocerse parte constitutiva de lo latinoamericanoy su historia, y salir
del enclaustramiento en que los dejan los relatos particularistas posmodernos que insisten
en desconocer la unidad latinoamericana.

A la vez, algunas comunidades que se encuentran hoy atravesando un proceso de
reconstruccion de su memoria historica plantean la idea de identidad territorial (Moyano,
2010) como instancia superadora donde se integran los sentidos de comunidad y de cultura
general, que atiende a las particularidades que involucra sin olvidar que forman parte de una
totalidad, que es latinoamericana. Asimismo, si consideramos que la musica es mas que un
objeto de estudio, es un medio de percibir el mundo y un Util de conocimiento (Attali, 1995),
veremos que ademas las musicas mapuches exponen una particular vision de los vencidos
que contiene desde lo sonoro un potencial explicativo muy interesante para historizarlas.

Segun Irma Ruiz (2010), los taydl son los cantos practicados en general por las mujeres de
mayor edad e implicados en la comunicacidn con el ambito sagrado. Para Maria Ester Grebe
Vicuna (1989) «existen también intérpretes sobresalientes de ambos sexos que no son
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chamanes» (p. 230). Todos acuerdan en que es el canto obligado en el rito del ngillatun,® que
segun Moyano (2010), en la Argentina su practica incluye el trance. En general, se entonan
en distintas instancias de la ceremonia. Segun Maria Mendizabal (1994), en Neuquén estos
cantos también estan presentes en rituales comunitarios o familiares en la celebracion del
Winoy Xipantu“y en ocasiones de sefalar la hacienda antes de partir hacia la veranada. Para
Ruiz (2010), se entonan antes de realizar un viaje, en los funerales y en las épocas de crisis
individuales o de linaje. Puede ser cantado de forma colectiva o individual. Para algunos
autores se canta con acompanamiento del kultrun,® para otros sin él. Como vemos, son pocos
los acuerdos respecto a la caracterizacion de esta practica. Por lo pronto, es posible afirmar
que la denominacion alude a un tipo de practica sonora musical que adquiere caracteristicas
diferentes segun la comunidady el sector territorial donde se realice, pero que comparten un
sentido sagrado en la cosmovision mapuche.

El primer caso musical analizado es el tayll «Alhue Tahiel»,® interpretado y registrado por
la comunidad Fita Huau. Pertenece al disco Feley. Musica Mapuche,” grabado en 2002 en
Bariloche. El seqgundo, es el «Taydl Luan», de Anahi Rayen Mariluan, contenido en el disco
Amulepe Tain purrun, grabado en 2016 y arreglado en Buenos Aires y en Bariloche.

«Alhue Tahiel» es interpretado por mujeres que cantan de forma superpuesta la version
individual de un mismo material, dando la impresion de que cada cual lo interpreta
simultaneamente asumanera. Lasmelodias estan construidas sobrelaregion mediay grave de
losregistrosvocales. Las versionesindividuales, ademas de la extensién registral, comparten
el tipo de movimiento melddico que describimos en la cancién de Pichi Malen. Ninguna de
las voces presenta mayor importancia jerarquica por sobre las otras y la elaboracion sonora
parece resultar mas de una practica colaborativa que individual. Todos los sonidos parecieran
tener la misma importancia al interior de cada melodia individual y, de igual manera, no
pareciera buscarse una sonoridad timbrica homogénea. A la vez, todas se circunscriben
dentro de un mismo espectro de frecuencias que producen una masa sonora que se desarrolla
enun continuum temporal sin cesuras, generando una sensacién de permanente movimiento
interno debido a que cada parte individual se desenvuelve temporalmente con base en la
variacion constante del material motivico.

A simple escucha, el «Tayll Luan» exhibe rasgos muy diferentes, sin embargo, puede
distinguirse un tratamiento melédico en la voz que responde al mismo principio de
organizacion descrito. En los dos casos el desenvolvimiento temporal se organiza a partir
de la variacion constante de un mismo tipo de configuracion melédica que no presenta un
desarrollo del material. Larepeticion pareciera funcionar mas como un esquema de base para
la elaboracion sonora.

En «Alhue Tahiel» prevalecen los movimientos de arrastre entre alturas no tonicas mediante
la utilizacién de efectos similares al quejido o a la idea de derrumbe. Ademas, una parte de la

Ceremonia religiosa mapuche.

Ceremonia de celebracién del aflo nuevo mapuche.
Instrumento de percusion sagrado mapuche.
https://www.youtube.com/watch?v=mYwqA7DsFTY
https://open.spotify.com/album/4Nmf00QGj33B0tcrégLOxHF
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estructura parece construirse a partir de larepeticion de onomatopeyasy de algunas palabras
en mapuzugun. De igual manera, en «Tayul Luan» puede apreciarse la utilizacion de algunos
recursos vocalesy timbricos similares, aunque no son emitidos de forma tan pronunciada.

Como dijimos, la repeticion parece ser un principio organizador en la medida en que hay
elementos constantes, aunque no es mecanica, sino que se renueva a cada momento, por lo
que nuncanadavuelve aserigual. En «Alhue Tahiel» se percibe el toque del kultrun, que alterna
entre sonidos ténicos y cortos y otros que se despliegan en el tiempo mediante el rebote de
la baqueta contra el parche. Esta alternancia no presenta una reqularidad métricay tampoco
se perciben pulsaciones de igual medida durante toda la cancién. Las voces no parecen
estar supeditadas necesariamente al toque de la caja, por lo que se percibe la coexistencia
de una simultaneidad de tiempos heterogéneos donde cada uno sigue su propia percepcion
subjetiva del transcurrir temporal. En «Tayll Luan», el acompanamiento instrumental se
organiza sobre la base de una pulsacion y de una métrica totalmente cuantificable; esto se
explicita principalmente en los arpegios de las guitarras y luego en el kultrun. Sin embargo,
las acentuaciones del fraseo melodico de la voz asi como de las variantes que presenta el
arpegio de laguitarratiendenagenerar unasensacion de estatismoy de ambigledad métrica,
principalmente en toda la primera parte de la cancién. Hacia el final, con la entrada de la caja,
la organizacion temporal de los elementos sonoros termina por supeditarlos a la pulsacion.
En ambos casos, la variacion permanente del material meléddico y la utilizacion espacial del
tiempo musical evidencian una elaboracion diferencial del tiempo en musicas que estdn ahi'y
que no se dirigen hacia ningun lugar o punto determinado.

En las versiones podemos destacar ciertos aspectos comunes. Por un lado, el caracter
individual del canto, aunque generando resultados sonoros muy disimiles. En el primer
caso, la composicién se produce a partir de improvisaciones individuales, pero que solo
funcionanenunalaborenconjunto. Estaactitud podriacorresponderse conuntipo histoérico
de organizacion social, ya que «los mapuche jamas constituyeron un Estado [e] invertian
hasta meses en interminables parlamentos generales para resolver sus asuntos» (Moyano,
2010, p. 31). La valoracion de lo heterogéneo, de lo que no tiende a la unicidad, revela algun
tipo de similitud con la valoracion y el respeto de las particularidades que cada parcialidad
del pueblo mapuche mantiene respecto a las demas sin dejar de reconocerse como parte
de una totalidad.

Por otro lado, existe una relacién entre la palabra y la musica a lo largo de las practicas, que
presenta momentos de enunciacion de un texto onomatopéyico inicial que se repite varias
veces, sucedido por otro momento con un ordenamiento textual donde hay mas movimientoy
mas texto, paraluego finalizar conun momento similaralinicial con otro texto. Estaestructura,
que de ninguna manera es fijaen el numero de frases ni de repeticiones, es una particularidad
comun dentro de los tayil, donde la sonoridad se erige como elemento estructurante de la
elaboracion sonora manifestando una valoracién por el sonido en si mismo. Este tratamiento
se corresponde con la manera en que algunas comunidades mapuche conciben y se
relacionan con la naturaleza, donde el género humano es solo un elemento mas del Wallmapu,
concepcioén que, no por casualidad, este pueblo recuperara de su memoria histérica como
uno de los principales argumentos frente a las diversas formas de explotacion del territorio
en manos del Estado.
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Si partimos de la idea de que la musica es una de las formas culturales principales a través
de la cual los humanos conciben y expresan sus tiempos, las musicas analizadas revelan
ademas una concepcion temporal bien diferente al objetivado transcurrir musical vinculado
ala concepcion de un tiempo lineal de la idea de progreso de la modernidad occidental. Enla
cosmovision mapuche, como en la mayoria de las culturas matriciales de América, el tiempo
se desarrolla a través de ciclos, no de manera lineal ni progresiva; en ese sentido, se cree
gue cada una de las evoluciones temporales presenta determinadas caracteristicas propias.
El transcurrir temporal se concibe inseparablemente ligado a la realidad que se vive. Asi, la
manifestacion en ambos casos de una superposicion heterogénea de experiencias subjetivas
de un mismo transcurrir temporal pareciera representar la realidad historica cotidianamente
vivida de las sociedades de Latinoamérica.

Descongelar

El weupife en la organizacion social de los mapuches seria algo asi como un historiador,
en ese sentido es el encargado de guardar en su memoria y a través de la tradicion oral la
historia de la comunidad. Los relatos son transmitidos en una ceremonia en donde él
mismo «canta, gime, dramatiza, se mete en la piel del héroe cuya epopeya relata, grita, se
desespera, muere y vuelve alavida» (Moyano, 2010, p. 23). Mediante ese trance, los mapuches
reviven el pasado que cuenta el weupife y lo actualizan. Asi es como eligen relatar su pasado
histérico, transmitir su mitologia y defender sus recuerdos y memorias histéricas. Por eso, y
considerando laimportancia que tiene lo sonoro en este ritual, las practicas del tayil pueden
interpretarse como flashbacks (Rivera Cusicanqui, 2010), a partir de los cuales la comunidad
repiensa su pasado segun una nueva mirada del presente. Evidentemente, como observa
Alcira Argumedo(2009), enlas tradiciones de las clases subalternas de América Latinano solo
existen sentimientos o intuiciones, sino también herramientas de fundamentacion capaces
de cuestionar muchos de los supuestos universalistas que guian los saberes predominantes.
Es por ello que recuperar el potencial epistéemico de aquellos espacios relativamente
exteriores que no han sido completamente colonizados por la modernidad europea, pero
que han sido producidos y afectados por la modernidad/colonialidad del sistema-mundo
(Grosfoguel, 2008), podria significar interesantes aportes para repensar nuestra historia
musical latinoamericana. En tal sentido, los principios de organizacion cultural comunes en
las musicas analizadas se constituyen como posibilidad de una epistemologia diferente a la
hegemonica que se corresponden con saberes que voluntariamente el pueblo mapuche hoy
decide recuperar, reivindicar y proponer como metafora sonora de un otro-orden-social, a
partir de una voluntad politica y una decision explicita de construir una memoria historica en
comun. Estos saberes estan representados en el valor de lo heterogéneo, la aceptaciony la
propuesta de lo diverso, y el respeto por lo parcial entendido como parte de una totalidad, asi
como la concepcion y la organizacion temporal que remite a un transcurrir que se presenta
de manera sinuosa, impredecible y como resultado de la suma de temporalidades diversas.
La cercania epistémica de estos principios con un pensamiento mestizo y transcultural
que reconoce el pluralismo histérico (Segato, 2013), y el entrecruzamiento de historicidades
(Rivera Cusicanqui, 2018) de colectivos con una identidad dindmica y permeable, se torna
en este sentido evidente. Tales nociones son, justamente, las que permitirian incorporar al
mestizo pueblo mapuche a la historia latinoamericana considerandolo como vector histdérico,
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como agente colectivo de un proyecto histérico que se percibe viniendo de un pasado
comun y construyendo un futuro también comun, donde la costumbre puede ser cambiada
y modificada constantemente sin riesgo de perder autonomia o identidad (Segato, 2013). A
la vez, permitiria entender cémo se inscriben los pueblos latinoamericanos dentro de una
territorialidad aglutinante de un conjunto de diversidades que comparten una historicidad
comun, demostrando ser un entramado de experiencias dinamicasy diversas, que conforman
en el hoy un pueblo con una interhistoricidad propia, compleja, de plena actualidad en la que
aun debemos comprendernos.
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La historia de la musica como materia de estudio en la formacién de musicos tiene en
nuestro pais una historia longeva. Se remonta a la fundacién de los conservatorios, primero
como aventura privada y vinculada con las asociaciones filarmdnicas, o con alguna figura
relevante, siendo el caso mas paradigmatico larelacion de Alberto Williams con la fundacion
de lo que mas tarde seria el primer conservatorio musical de la provincia de Buenos Aires.
Este proceso, que va de las ultimas décadas del siglo XIX a las dos primeras del XX, esta
signado por un modelo estético absolutamente clasico y eurocéntrico, incluso —o, tal vez,
sobre todo— en la variante del nacionalismo musical. El mismo Williams, como muchos
otros compositores latinoamericanos, es un exponente de lo que Florencia Garramuno
(2007) denomina viaje de formacién: mecanismo mediante el cual los musicos de la élite
latinoamericanaviajabanvirgenes einocentes aformarse con maestros europeos, paraluego
retornar a su patria nutridos de saberes para desarrollar una carrera descollante y organizar
la musica nacional. Dado que el mismo sentido de lo nacional se aprendia en Europa, no debe
sorprender que el nacionalismo musical se base en lo que Alejo Carpentier (2004) llamo el
rejuego de identidades en cuanto «deseo de aplicar nuevos meétodos, de estar up to date, de
barrer con todo lo que pueda parecer un lastre de provincialismo o de coloniaje» (p. 248). De
tal suerte que nuestra musica nacionalista suena mas bien europea —absurdo inmortalizado
por Juan Carlos Paz en su ironica condena a los coyas franckianos e incas ravelianos—. Del
mismo modo, también copiando a la incipiente musicologia metropolitana, la historia de la
musica local se configura bajo el modelo de la historia nacional de la musica, que sale a la
pesca —sino a la invencién— de antecedentes locales y de personalidades precursoras de
nuestro arte sonoro. Asi, como entregas en las revistas por suscripcion mas que en libros
especificos, la historia de la muUsica que reciben esos conservatorios de principios del siglo
XX es una adaptacion local de la musicologia basada en la biografia (Pérez Gonzéalez, 2010).
Esta buscaba formalizar un catalogo de obras de los musicos de la nacion, para hacerlas
compatibles como anexo de la historia de la musica universal,' es decir, europea, por aquel
entonces fuertemente estructurada con base en la descripcion de las personalidades
artisticas de los compositores.?

Apartirdeladécadadeloscuarenta,yfundamentalmenteentornoalaeditorialestadounidense
W. W. Norton & Co., comienza a instalarse de modo paulatino un nuevo modelo historiografico
musical de la mano de investigadores europeos emigrados a Norteamérica durante la querra,
como Gustave Reese, Manfred Bukofzer o Paul Lang, este ultimo responsable editorial de
toda la coleccién de Norton. Podriamos considerar que lo que alli acontece es el traslado de
la tradicion musicoldgica europea, ante todo germana, hacia Estados Unidos, en donde se
sintetiza el personalismo decimonénico que ingresa en el nuevo paradigma: la historiografia
musical de los estilos (Samson, 2009) o, simplemente, positivismo (Bermudez, 1982; Kerman,

1 «Los siguientes son algunos ejemplos de historias de la musica europea escritos en paises hispanoamericanos:
Ligeras nociones sobre la Historia de la musica(1876), escrito por el mexicano Félix M. Alcérreca; la publicacién por
entregas en el periddico La Armonia(Organo de la Sociedad Filarmonica Mexicana)de las “Lecciones sobre historia
de la musica dada a los alumnos de la Sociedad Filarmonica Mexicana” (1866); y Compendio de historia musical
desde la antigliedad hasta nuestros dias (1909), del venezolano José Maria Suarez» (Pérez Gonzalez, 2010, p. 86).

2 Un ejemplo paradigmatico de esto ultimo es la obra de Raphael Georg Kiesewetter Geschichte der europdisch-
abendldndischen oder unserer heutigen Musik [Historia de la musica de Europa occidental, o de nuestra musica
modernal, publicada originalmente en 1834 pero que conservo su influencia hasta bien entrado el siglo XX. Si bien
una generacion mas joven de musicologos, como el aleman Guido Adler o el britanico Charles Perry, ya abogaban
en 1905 por una historiografia musical del estilo (y no basada en la biografia), su propuesta no lograra consolidarse
hasta la posguerra.
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1985). Lo cual coincide con el inicio del despliegue de la musicologia norteamericana sobre
Latinoamérica, que Juliana Pérez Gonzalez (2010) denomina «la llegada de la musicologia»
(p. 114)y que ve consolidarse en la década de los sesenta. Es por este tiempo cuando ocurre
la Primera Conferencia Interamericana de Musicologia, llevada a cabo en Washington,
de la que participan, ademas de investigadores norteamericanos como Gilbert Chase y
Robert Stevenson, los mas destacados musicologos latinoamericanos, como Carlos Vega,
Samuel Claro o Lauro Ayestaran. Es muy significativo que a partir de ese momento estos
autores incorporan la categoria de estilo como modo de periodizacion, rasgo estructural del
positivismo musicoldgico en rechazo de otros abordajes, especialmente de la historia social
de lamusica.® La historia de la musica se configura entonces en nuestras instituciones sobre
la base del modelo interamericano, que es parte de la diplomacia cultural de Estados Unidos
para el hemisferio(Cannova & Mansilla Pons, 2017). La elegia al positivismo que levanta Robert
Stevenson(1970) ante el congreso estadounidense en 1969 es su panegirico, en el cual incluye
expresamente a los musico6logos latinoamericanos en su corpus, y lo hace coincidir con la
idea de las Américas, es decir, el hemisferio occidental imaginado desde la doctrina Monroe.

La consolidacion de este modelo hegemonico, principalmente hemisférico e interamericano
—aungue norteamericano—, que a su vez sintetiza y aumenta el nucleo epistémico
occidentalocéntrico, cristaliza ciertos rasgos: es una historiografia basada en el analisis
estructural de tipo schenkeriano —centrado en la armonia funcional tonal— de las obras
maestras en sentido estético y no histérico, creadas por los grandes compositores como
expresionde susubjetividad, registradasnoensonido, sino enlas partituras que se convierten,
asi, en la unica fuente autorizada y auténtica para el conocimiento historico. La narrativa se
ordena sobre la base de periodos que combinan sui generis el evolucionismo con la nocién
de lo clasico, a partir de la abstraccion de reqularidades compositivas fundamentalmente
armonicas de autores preseleccionados segun su importancia estética. Estos periodos son
los estilos, que pasan asi a simbolizar toda la musica de una época dada, coincida o no con
esas reqgularidades abstraidas. Es un modelo muy potente que se trasladé sin problemas ni
arreglo a las historias nacionales de la musica, y que incluso penetro luego en los modos
de pensar y de analizar las musicas populares, que, como es facil deducir, en un principio
estuvieron ausentes de esa narrativa historica.

Con el retorno de la democracia, los planes de estudio de nivel superior fueron reescritos,
de modo que consolidaron y practicamente universalizaron como asignatura obligatoria una
historia de la musica occidentalocéntrica, androcéntrica, racializada y basada en la estética
clasica moderna de la autonomia artistica. En contraste con otros campos del saber musical,
como el dellenguaje o la pedagogia musicales, que abrieron ala discusion sus epistemologias
ymétodos, la historia de lamusica pasdaocupar un papel mas bien conservador, de reservorio
de una tradicion disciplinar en la que incluso habitaban ciertos resabios eclesiasticos, sobre
todo enlovinculado con la musica medieval y renacentista. Casila totalidad de los programas
de la asignatura en el pais copiaron el indice del texto mas utilizado y reeditado de la historia
musical, simbolo absoluto del positivismo de los estilos: la historia de la musica occidental, de
Donald J. Grout, cuya primera y muy celebrada edicion —también por W. W. Norton & Co.— es

3 El volumen 16, numeros 81-82, de julio-diciembre de 1962 de la Revista Musical Chilena recoge un buen
estado del arte de los musicologos latinoamericanos (y norteamericanos) presentes en la conferencia: https://
revistamusicalchilena.uchile.cl/index.php/RMCH/issue/view/1250
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de 1960. Por lo tanto, podriamos pensar que la historia de la musica de nuestras instituciones
democraticas ya corria con un cuarto de siglo de atraso disciplinar. Lo cual es bastante poco
si consideramos que en torno al afno 2010* el panorama no se habia modificado demasiado.

Esta es la historia de la musica que estuvo presente en nuestra institucion, la Facultad de
Humanidades, Artes y Ciencias Sociales (FHAyCS) de la Universidad Auténoma de Entre Rios
(UADER), desde su creacion como universidad en 2000 hasta el cambio de planes de estudio
implementado en 2015. Una historia de la musica en la cual lo latinoamericano, incluso lo
argentino, y aln mas las musicas populares de nuestra region, brillaron por su ausencia.

Descentrando las categorias musicales del positivismo tomando como
base la musica latinoamericana

Justamente la propia distincion positivista entre musica de tradicion escrita y de tradicion
oral ha sido un impedimento para el estudio de las musicas de Nuestramérica. Esto es un
efecto colateral de la autonomia musical fundamental para la musicologia hegemonica
que describimos antes. Si nos permitimos salir de la encerrona de sus conceptos clave,
podriamos ensayar una inversion del recorrido conceptual, partiendo de los datos histoérico-
sociales de nuestro continente, para ir después a una generalizacion historiografica. Al
respecto, se han recopilado documentos y registros que muestran, contrariamente a esta
nocion comun, multiplesy muy fluidas relaciones entre musicas de distinta circulacion social,
procedimientos técnicos y modos de registro.

A principios del siglo XVII latinoamericano, una misma melodia podia ser cantada de dos
maneras: a lo divino y a lo humano; «bastaba cambiar algunas palabras para pasar del amor
sublimado ala Virgen Maria 0 a Nuestro Senor, ala pasién sensual[...]al compartir una misma
melodia, el canto divino recordaba necesariamente su faz profana opuesta, erética o picara»
(Bernand, 2014, p. 35). Los géneros poéticos, como la décima o las redondillas, también
circulaban muy fluidamente entre los ambitos cultos y populares, e incluso religiosos. Las
fronteras que la modernidad europea y su historiografia musical consolidaron entre la
mdusica artistica y la musica popular no tuvieron un correlato analogo en el pasado colonial
latinoamericano ni en la conformacion de sus géneros musicales. Esto no quiere decir que
no existieran funciones sociales diferenciadas ni mucho menos que el mundo colonial fuese
una panacea igualitaria. Como sabemos, fue todo lo contrario. Sin embargo, el particular
poblamiento de las colonias espanolas (Romero, 2001), su situacién de refugio de las minorias
perseguidas en la peninsula (Quintero Rivera, 2005), entre otros factores hicieron que el
principal grupo ocupado en la racionalizacion clasificatoria de los repertorios, la burguesia
europea, no se viera representada en nuestra region como grupo culturalmente hegemanico.
Por lo tanto, «existieron [...] espacios particulares de ejecucion, siendo tedricamente
incompatibles (pero no necesariamente en la practica) la catedral y el corral, la tabernay los
tablados» (Bernand, 2014, p. 34).

Un excelente ejemplo de nuestro pasado musical es el de las musicas reunidas en un
manuscrito compilado a requerimiento del obispo de Trujillo, Jaime Baltasar Martinez

4 Segun pudimos constatar en una investigacién de nuestro equipo, en la cual analizamos mas de una treintena
de programas de la asignatura de universidades nacionales. Véase «Entre la musica de las esferas y la sordera del
genio» (2014), de Martin Eckmeyer.
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Compandn, entre 1783y 1785, conilustraciones, partiturasy textos de los bailes y las musicas
presentesenesaampliazonadelPerucolonial, particularmenteenlascomunidadesindigenas,
mestizas y afrodescendientes. Lo alli recopilado subvierte de tal modo los postulados de la
musicologia hegemonica que ha dado lugar a excentricidades terminolégicas como «musica
barroca de tradicion oral» (Daponte, 2005, s. p.) 0 a que fuesen consideradas por Carlos
Vega (en Fernandez Calvo, 2013) como «melodias que no definen ninguno de los grandes
estilos tradicionales cultos o folkloricos [...] Mesomusica» (p. 356), utilizando asi su famosa
categoria, pero para una musica no mediatizada ni urbana, en flagrante contradiccion.

Mas alla de la clasificacion claramente etnocéntrica y colonial de estas musicas como
tonadas, existio un nutrido conjunto de manifestaciones sonoras, cuyos principios
estructurantes rebasan fuertemente la organizacion tonal, lo que puede ser Util para rastrear
las interpretaciones historiograficas y musicales que se han hecho sobre ellas. Tomaremos
como caso de analisis una tonada instrumental, para despejar asi las confusiones en torno al
contenido poético. Se trata de las «Lanchas para baylar». La notacion que encontramos en el
manuscrito se muestra enlaFigura 1.

Figura 1. Facsimil del Codice Trujillo de Baltasar Jaime Martinez Companén, que muestra la
partitura de «Lanchas para baylar»

Consideremos al menos dos opciones interpretativas: en primer término, podemos respetar
las indicaciones de la partitura en un sentido de lectura romantico, es decir, entendiéndolas
como intenciones expresivas de una personalidad artistica (Cook, 2001). Tomemos como
ejemplo de gjuste a la partitura la version del duo La Folia, de su fonograma «La Nao De
China: Musica de la ruta espanola a Extremo Oriente» de 2014.° No hay ningun tipo de fraseo
o desvio, en el sentido del groove o swing, que segun Charles Keil (2001) deberiamos encontrar

5 Puede escucharse una version en vivo aqui: https://youtu.be/foeMrFK3CxQ?
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en una musica para baylar. Tampoco agregados a lo que exhibe la notacion: ambas partes
instrumentales son interpretadas por flautas de pico, una soprano y otra bajo. Ni siquiera se
realiza el continuo. Las unicas modificaciones a la melodia se deben a un cambio de registro
porimposibilidad del instrumento paraalcanzarlas. Tal vez, lo mas notorio sea que, al finalizar,
hacen una reexposicion tocando nuevamente la primera frase del tema.

Esta lectura especifica desde el presente configura, o mejor, construye, la nocion de obra
musical(Goehr, 1992): un objeto cerrado y estéatico. Tal vez eso justificala licencia mencionada
que se acerca a una forma tripartita clasica. Pero, tal vez mas importante, nos da un producto
sonoro particular, que no es la reproduccién de la sonoridad del siglo XVIII, sino un sonido
presente, emergente de una estética clasica y deudora de la historiografia de los estilos. Sin
embargo, ses esta la Unica posibilidad?

En contraste con la interpretacion anterior, seleccionamos dos casos mas que producen
variaciones importantes frente a la transcripcion del codice. Lo mas notorio y comun en
ambos es la introduccion de la percusion. En el primero de ellos, del conjunto Como Era
En Un Principio® de 2017, las maracas cumplen el papel de una voz cantante, equiparable
con los instrumentos de cuerda que llevan la melodia. Un aspecto muy presente en la
musica latinoamericana y su transculturacion, compatible con los procesos de camuflaje
y «melodizacion del ritmo» que describe Angel Quintero Rivera (2005, p. 201) como parte de
las identidades cimarroneadas de los sectores subalternos americanos. En el otro caso, del
ensamble Musica Temprana’ de 2013, el cajony las chauchas aparecen como intensificacion
timbrica y ritmica, a la vez que marcan un cambio de la textura en cuanto caracter de la
interpretacion. En ambos casos hay modificaciones ritmicas respecto de la partitura
mediante la superposiciony polirritmia entre 3/4y 6/8.

En la partitura no hay indicaciones ni pauta alguna de percusion. Aunque si encontramos
estos instrumentos, profusamente, en las ilustraciones que integran el codice. Aparecen en
estas grabaciones a partir de un trabajo histérico e interpretativo anclado en las prdcticas
musicales, tanto las documentadas como las que podemos escuchar en la actualidad, y
reivindican una dimensién historica; lo interesante es que lamayoria de los elementos sonoros
de estas practicas son, justamente, los que no se escriben, 0 mejor, no se pueden escribir
mediante la notacioén occidental.

Podemos leer estas imagenes como retratos de una accion, en clave de un musicar
(Small, 1999), y despegarnos asi de las limitaciones contenidas en los Utiles musicoldgicos
etnocéntricosylatranscripcion de las alturas. En un texto anterior al que ya citamos, Carmen
Bernand (2009) propone, como alternativa al analisis positivista, hablar de estética musical,
ala que nosotros anadimos el cualificativo de mestiza; podemos asi pensar en los elementos
que conforman el momento musical como un todo social. Al analizar otra ilustracion de un
codice colonial, en este caso el Primer nueva corénica y buen gobierno, de Guaman Poma
de Ayala (1615), la autora encuentra «una escena compuesta de sonido (el de la guitarray el
de la voz humana, con su timbre particular, su coloratura), de palabrasy poesia[...]y de un
movimiento del cuerpo, que sugiere ritmo» (Bernand, 2009, p. 89)[Figura 2].

6 Puede escucharse aqui: https://youtu.be/xpwaQ066Te4
7 Puede escucharse aqui: https://youtu.be/bBGRbRq_BQg
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Figura 2. Felipe Guaman Poma de Ayala, Primer nueva crénica y buen gobierno (1615).
Folio 870, «Criollos i criollas in[diJos»

Sobre la base de esta propuesta, analizar las estéticas musicales mestizas podria incluir
cuatro indicadores importantes. El primero es la voz como canto, a partir de sus recursos
especificos: la manera de colocarse, de impostarse, la intensidad. Condensa, en la cancion
popular, la mayor parte del contenido expresivo y, por lo tanto, produce lo que de singulary
de identitario tiene cada version. En las versiones que estamos analizando podemos tomar
la voz de los instrumentos, para pensar en sus particularidades timbricas, las maneras de
hacerlos sonar, las agrupaciones instrumentales, el clima sonoro que generan los ensambles.
La misma musica tiene diferencias en las posibilidades de fraseo y de adornos segun la linea
principal la toque un violin, una flauta o una bandola.

La parte del violin de las «Lanchas» nos plantea la necesidad de ciertas decisiones: puede
usarse un arco barroco, mas pequeno y con una forma un tanto distinta del moderno; bien
se podria tocar con este ultimo, con poco arco y mas en la punta. También podria tomarse
como referencia la morfologia especifica de los instrumentos de cuerda producidos en las
reducciones jesuiticas del periodo colonial e, incluso, en las formas de tocar que actualmente
presentan los musicos populares de la zona de influencia misional, como el Beni en Bolivia o
en las comunidades Mbya del norte de la Argentina, cuyo toque es un barrido de frecuencias
que no reconoce la idea de escala. O, también, se deberia pensar en la utilizacion o no del
vibrato, atendiendo a las practicas populares, mas que a desecharlo sin mas como recurso de
indole romdntica.

En la interpretacién del conjunto Como Era En Un Principio, la bandola es tanida con pua, y
el acompanamiento de la guitarra —que representa el bajo continuo de la partitura junto con
el cuatro— hace un rasgueo cuyo ritmo, en conjuncion con las maracas, se asemeja mucho
al joropo llanero venezolano actual. Tanto este caso como el anterior (que, ademas del violin,
contiene guitarra barroca, charango, arpa, contrabajo, cajon peruano y chauchas) aparentan
alejarse mucho de lo que para la musicologia es la fuente historica. Pero ;realmente son
interpretaciones mas libres o fantasiosas? ;Es mas historica la primera que escuchamos?
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Un sequndo indicador es el virtuosismo, entendido como una manera de captar al otro, de
fascinarlo o, incluso, de seducirlo. Para las musicas populares, que se dan en diversidad de
espacios y ante distintos publicos, las ejecuciones de los instrumentistas, de los cantores 'y
de los bailarines requieren de cada uno un virtuosismo capaz de construir diferencias a partir
de un canon que atraiga al publico (Bernand, 2009). En la sequnda seccion de las «Lanchas»,
dependiendo de la interpretacion, se hacen adornos sobre la melodia, la linea principal pasa
por diferentes instrumentos, se juega con el tempo y las dinamicas, hay intensificacion del
ritmo y/o de la textura. El papel de la percusion en las dos ultimas interpretaciones podemos
entenderlo como una construccién de esas diferencias que cautivan: tiene especial
influencia sobre el caracter de la interpretacion y la manera en que percibimos el tiempo, el
fraseo, y las acentuaciones de los demds instrumentos. Incluso la segunda version tiene la
percusion como protagonistay hay partes donde las maracas cantan ala par de labandola. Un
rasgo del mestizaje es la continuidad de la concepcion parlante acerca de los instrumentos
musicales que forma parte de varias culturas del Africa occidental. Asi, los instrumentos, ya
sean melodicos o de percusion, recogen buena parte de las funciones y de los rasgos que la
cultura occidental asocia con la voz cantada, como la coloratura, la textura, la elocucion y
la intencion comunicativa (Bernand, 2014, p. 31). Mediante esta suerte de funcion parlante,
los instrumentos expresan contenidos inaccesibles para el lenguaje verbal. Deberiamos
preguntarnos entonces por las voces que permanecen ausentes del registro pautado por
Companon. Sus partituras estan producidas a partir de una tecnologia notacional que no
poseia, y que en buena medida aun no posee, las herramientas para graficar los rasgos de
esta voz estructurante de la estética musical mestiza.

En la version tres, el violin hace adornos y ornamentaciones virtuosas sobre la melodia.
Sabemos que para el siglo XVI aparecieron en Espana estructuras melodicas y armoénicas
que sirven de base para la improvisacion (Bernand, 2009). De este modo, reconsideremos
la transcripcion del codice como un bosquejo sobre un musicar, una sintesis de elementos
estructurales sobre los cuales improvisar. Es significativo que hay ideas melodicas que se
repitenintercaladas con otras mas elaboradas(por ejemplo, con méas densidad cronométrica,
con introduccion de notas alteradas) como si se tratara de un desarrollo o de una variacion
repentista sobre las primeras.

Un tercer indicador es la afirmacion del yo interpretativo. La interpretacion personal
constituye una ofrenda hacia el publico o la persona a quien se dirige. En muchos casos,
estas musicas presentan un desafio hacia otro musico, donde el solista se afirma como
sujeto en funcién de las condiciones de una sociedad estratificada. Si bien Bernand (2014)
analiza la afirmacion del yo desde el aspecto poético, podemos hacer este tipo de lectura
sobre los instrumentistas —la forma de distinguirse de cada musico cuando hace la melodia,
las ornamentaciones y variaciones, o los rasgueos y repiqueteos—. La afirmacién subjetiva
delintérprete es equiparable también con las descargas caribefas, episodios de virtuosismo
instrumental repentista homdlogos al soneo de los cantantes (Quintero Rivera, 2009, p. 99).
O con el rapsoda popular latinoamericano, en manos de quien la musica sufre una suerte
de «alteracién semantica [en la que] escalas, modos, formas musicales, combinaciones
armonicas pueden permanecer inalterables y, sin embargo, todo suena distinto» (Acosta,
2006, p. 181). Tanto en la segunda version, en la cual claramente existe un cotejo en el que se
afirman las personalidades del bandolistay del maraquero, duelo que produce fascinacion en
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la escucha, como en la tercera version, en donde el violinista juega a ser director en dialogo
con el guitarrista y el charanguista, podemos ver que el protagonismo es disputado, es
conflictivo. Una metéfora sonora del mestizaje y su condicion litigante. Es una participacion
dialogica (Quintero Rivera, 2009, p. 98). Nada de esto ocurre en la primera versién, tan atenta
a la partitura que produce un verticalismo entre figura y fondo mas propio de la musica de
concierto que de una danza populary festiva.

Un ultimo indicador puede entenderse como la ubicuidad de la cancion. Por fuera de nuestro
ejemplo de las «Lanchas» consideremos la tan importante presencia de las décimas en la
poética del periodo colonial, al punto que constituyen un género identitario de Latinoamérica.
El caso es muy interesante ya que es analogo al del cédice de Companon en cuanto a las
superposiciones entre la cultura oral y la escrita, y de paso entre la élite y los sectores
subalternos. «La popularidad de la décima encuentra eco en los impresos baratos de la
literatura popular» (Bermudez, 2008, p. 96). El hecho de estar hablando de literatura popularya
nos introduce en los derroteros de las reelaboraciones y transacciones de una poética —y de
una musica— oralizada a partir de la escritura, transmitida oralmente y vuelta a escribir como
transcripcion de la cultura oral. Aspectos que Bermudez (2008) lee en cierto eclecticismo de
las tematicas que abarcan desde la sexualidad y el cuerpo humano, presentadas de forma
caricaturescasy grotescas, hasta la satirizacion de los sectores politicos y eclesiasticos. La
globalizacion del idioma castellano posibilitd la circulacion de musicas populares por todos
los virreinatos. Hay vocablos que pasaron de ser especificos de una region y poblacion a ser
comunes atodo el continente. La oposicién entre lo tradicional-oral y lo escrito-comercial es,
de este modo, cuestionable:

[...]las relaciones entre lo escrito y lo oral han sido constantes[...] se puede decir que
en la génesis de la musica popular latinoamericana, los indigenas, los africanos y sus
descendientes desempenaron un papel crucial, subvirtiendo sistematicamente el ritmo
de las melodias y danzas espanolas y mestizas, y creando formas de expresién cultural
criollas, nacionales, internacionales y globalizadas en el siglo XX (Bernand, 2014, p. 45).

Dentro de esta globalizacion idiomatica, la glosa —que habilita la décima— es un esquema
poético-musical muy practicado en el mundo transatlantico de Espanay de América entre los
siglos XVIy XIX. De hecho, esta tradicion compositiva se encuentra presente en muy diversas
manifestaciones poético-musicales caracterizadas tanto por interpretaciones cantadas
como recitadas; y también laimprovisacion en décimas es un importante factor de identidad
cultural en la América hispano y luso parlante.

En el Caribe y en Centroamérica, la décima es el esquema de versificacion principal en las
diferentesvariedades de géneros como el puntoylarumba(Cuba), seis(Puerto Rico)y socavon
en Panamay en el Peru, como fruto del intenso transito entre estas dos regiones en el periodo
colonial. Elyaravi(también llamado triste)es otro de los géneros musicales peruanos en el que
son frecuenteslas glosas endécimas. Enlazonaaustral sudamericana, los géneros musicales
basados en la décima se conocen con el nombre de verso (en Chile), y estilo (o triste), cifra
y milonga (en la Argentina y en Uruguay). Los desafios verbales-musicales (contrapunteos,
contrapuntos, payadas, controversias) son también frecuentes como practica interpretativa
en muchos de estos géneros (Bermudez, 2008).
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Para Marita Fornaro Bordolli (2010) estas musicas basadas en la décima son un «género
de interseccion» (p. 87): entre lo escrito y lo oral, lo mediatizado y lo tradicional, lo urbano
y lo rural. El repentismo de los payadores rioplatenses es sobre la literatura del siglo de
oro espanol. Es decir, que la poesia oral se improvisa como reelaboracién de la cultura
escrita mas sofisticada. No obstante, cabria preguntarse si estas dicotomias no son en
realidad parte de las anteojeras (u orejeras) clasificatorias que la modernidad nos impone.
Mario de Andrade (1984) ya advertia que la oposicion urbano/rural carecia de sentido en el
territorio sudamericano, y, en un sentido analogo, Carpentier (2004) encontraba poco util
la diferenciacién entre la vanquardia y la tradicion popular latinoamericana. Puesto que las
musicas de nuestra region estan basadas en funcion de otros sentidos que no son los de la
estética moderna de la burguesia europea.

El orden de las alturas ;altera el producto? O sera el de las duraciones...

Volvamos a las «Lanchas para baylar» e intentemos identificar la estructura sobre la cual se
construye. A primera vista no aparece una escala mayor o menor. Algo curioso es que la nota
sol del registro grave esté siempre sostenida; mientras que el Sol agudo es natural; y en la
lineadel bajo Sol# aparece en grupos de cuatro corcheas en movimiento ascendente mientras
en el compas inmediato aparece Sol natural sobre negras en movimiento descendente (por
ejemplo, del compas 41 al 44 de la transcripcién). ;Como explicamos este patron que se
repite varias veces? Otra nota alterada aparece en el sexto sistema: Si bemol unicamente
en la tercera octava. Cerrando la segunda frase melddica que se presenta (compés 16 de la
transcripcion)aparecen sostenidos el re y fa agudos que generan una especie de suspension,
antes de pasar a la idea melodica siguiente (compas 17 al 24). Del compas 33 al 40 aparece un
tema que se repetird dos veces mas; intercalado con otros de mayor duracion en el tiempo
y que se presentan como elaboraciones meloddicas (;acaso pueden haber sido secciones de
improvisacion sobre un standard?).

Tenemos que pensar, entonces, que estamos ante otra légica de organizacién musical, ya
no centrada en las alturas. Hay una tonalidad, pero no en los términos de la modernidad
occidental. En las musicas mestizas latinoamericanas la melodia no esta por encima del
ritmo, no hay jerarquias, sino que se desarrollan relaciones dialdgicas entre sus dimensiones
expresivas. El que la tonalidad pierda su caracter ordenador no significa que se la abandone;
hay juegos entre lo diacrdnico y sincronico, y es, como en todas las musicas populares, el
ritmo, la textura y, sobre todo, el timbre y el sonido (Quintero Rivera, 2009, p. 101) quienes
desempenan un papel de agente estructurante principal. Un entrejuego que emerge de esa
afirmacion interpretativa y del caracter expresivo de la voz que analizamos mas arriba en las
versiones escuchadas.

Tanto para Jacques Attali (2011) como para Quintero Rivera (2009), la musica es parte del
entramado social, su banda sonora, expresa la forma de interactuar de las sociedades con
su entorno. Por eso tiene una importancia decisiva en la conformacion simbolica de lo social.
Justamente, porque cuando discutimos sobre la musica estamos hablando también de otras
cosas(Eagleton, 2006), tal vez en apariencia mas importantes o centrales paralamarchadela
sociedad, laeconomiay lapolitica. La disputa sobre lamusica expresa entoda suintensidad la
disputa porlahegemonia; de ahila centralidad de los procesos de imposiciény de penetracion
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de lamusicologiay de las estéticas occidentalocéntricas, tanto europeas como hemisféricas.
Lo que hallevado no solo a un etnocentrismo estético, sino a un dominocentrismo (Grignon &
Passeron, 1992), en el cual para nuestras musicas, y sobre todo para las populares, nos cuesta
encontrar utiles analiticos e historiograficos adecuados.

Necesitamos construir nuevas narrativas historicas que pongan eje en las musicas
latinoamericanas, no como exotismo o chauvinismo, sino buscando sus particularidades y
sus sentidos especificos. Como hemos intentando mostrar, buena parte de los indicadores
occidentales sobre la musica —como escrito/oral, urbano/rural, culto/folclérico— no se
condicen con nuestra historia sonora. Desarrollar narrativas historicas que sean materia
de estudio en nuestras instituciones es tal vez la mejor forma de incorporar estas nuevas
escuchas al campo disciplinar. Y debemos dar clases de estos temas, convertirlos en
contenidos a estudiar y modificar la encerrona de la academia que desde hace décadas
investigamuy bien, pero carece de impacto en las narrativas globales. Especialmente, cuando
necesitamos contar historias.

Referencias
Acosta, L.(2008). Musica y descolonizacion. Caracas, Venezuela: El perroy la rana.

Attali, J.(2011). Ruidos: Ensayo sobre la economia politica de la misica. Ciudad de México, México: Siglo
Veintiuno.

Bermudez, E. (1982). La pobreza del positivismo. EI quehacer musicoldgico en América Latina.
Recuperado de https://www.academia.edu/33884388/La_pobreza_del_positivismo_el_quehacer_
musicologico_en_Am%C3%AS9rica_Latina

Bermudez, E.(2008). «A una hembra se lo cogi»: un raro documento de la cultura popular (;y musical?)
del periodo colonial en la Nueva Granada (siglo XVIII). Ensayos: Historia y teoria del arte, (14), 92-131.
Recuperado de https://revistas.unal.edu.co/index.php/ensayo/article/view/45847

Bernand, C. (2009). Musicas mestizas, musicas populares, musicas latinas: gestacién colonial,
identidades republicanasy globalizacion. Revista Co-herencia, 6(11), 87-106.

Bernand, C.(2014). Identificaciones: musicas mestizas, musicas popularesy contracultura en América
(siglos XVI-XIX). Historia Critica, (54), 21-48.

Cannova, M. P. y Mansilla Pons, R. (octubre de 2017). Tradiciones en la politica cultural hemisférica. El
concurso como institucion y proceso legitimador del capital cultural musical. Ponencia presentada
enel1.2Congreso Internacional de Ensefanzay Produccion de las Artes en América Latina. Facultad
de Artes de la Universidad Nacional de La Plata, La Plata, Argentina. Recuperado de http://sedici.
unlp.edu.ar/handle/10915/62878

Carpentier, A.(2004). La musica en Cuba. La Habana, Cuba: Letras Cubanas.

Como Era En Un Principio. (31 de marzo de 2017). Lanchas para baylar. Disponible en https://youtu.be/
xpwaQ066Tes4

Cook, N. (2001). De Madonna al canto gregoriano: Una muy breve introduccién a la musica. Madrid,
Espana: Alianza.

Daponte, F.(2005). Del contexto musical en el Norte peruano para la interpretacién del Codex de Martinez
Companon [Notas para el CD Codex Martinez Compandn del grupo Capilla de Indias]. Metz, Francia:
Ke17.

De Andrade, M. (1984). Evolucion social de la musica brasilefia. En Z. Gémez Garcia (Ed.), Musicologia en
Latinoamérica(pp. 136-163). La Habana, Cuba: Editorial Arte y Literatura.

Eagleton, T.(2006). La estética como ideologia. Madrid, Espafia: Trotta.



LA CONSTITUCION DE LAS DISCIPLINAS ARTISTICAS

Eckmeyer, M. (2014). Entre la musica de las esferas y la sordera del genio. Sobre las persistencias del
modelo historiografico dominante en Historia de la Musica. Ponencia presentada en las 6.2 Jornadas
de Investigacion en Disciplinas Artisticas y Proyectuales. Facultad de Artes de la Universidad
Nacional de La Plata, La Plata, Argentina.

Fernandez Calvo, D. (2013). La musica en el codice del obispo Baltasar Jaime Martinez Compafon.
Revista del Instituto de Investigacién Musicoldgica Carlos Vega, 2727), 345-410. Recuperado de
https://repositorio.uca.edu.ar/handle/123456789/992

Fornaro Bordolli, M. (2010). De improviso: el canto payadoresco, expresion de origen hispano en el area
rioplatense. En A. Recasens Barberay C. S. Espinosa(Comps.), A tres Bandas: mestizaje, sincretismo
e hibridacion en el espacio sonoro iberoamericano (pp. 79-90). Madrid, Espana: Akal.

Garramufio, F. (2007). Modernidades primitivas. Tango, samba y nacién. Ciudad Auténoma de Buenos
Aires, Argentina: Fondo de Cultura Econémica.

Grignon, C. y Passeron, J. C.(1992). Lo culto y lo popular: Miserabilismo y populismo en sociologia y en
literatura. Madrid, Espana: Ediciones de La Piqueta.

Goehr, L.(1992). The imaginary museum of musical works: an essay in the philosophy of music [El museo
imaginario de las obras musicales: un ensayo sobre filosofia de la musica]. Oxford, Reino Unido:
Clarendon Press.

GuamanPomade Ayala, F.(1615). El primernueva corénicay buen gobierno[ Facsimil digital del manuscrito
autografo]. Recuperado de http://www.kb.dk/permalink/2006/poma/info/es/frontpage.htm

Keil, C.(2001). Las discrepancias participatoriasy el poder de lamusica. En F. Cruces y otros(Eds.), Las
culturas musicales (pp. 261-274). Madrid, Espafa: Trotta.

Kerman, J.(1985). Contemplating music. Challenges to musicology[ Contemplando la musica. Desafios a
la musicologia]. Cambridge, Estados Unidos: Harvard University Press.

La Folia. (s. f.). Lanchas para baylar. Disponible en https://youtu.be/foeMrFK3CxQ?

Martinez Companén, B. J. [1785] (2015). Cddice Trujillo del Pertu. Recuperado de http://www.
cervantesvirtual.com/nd/ark:/59851/bmct1708

Musica Temprana. (2013). Lanchas para baylar. Disponible en https://youtu.be/bBGRbRq_BQg

Pérez Gonzalez, J.(2010). Las historias de la musica en Hispanoamérica (1876-2000). Bogota, Colombia:
Universidad Nacional de Colombia.

Quintero Rivera, A.(2005). iSalsa, sabory control! Sociologia de lamusica «tropical». Ciudad de México,
México: Siglo Veintiuno.

Quintero Rivera, A. (2009). Cuerpo y cultura. Las musicas «mulatas» y la subversion del baile. Madrid,
Espana: Iberoamericana.

Romero, J. L. (2001). Latinoamérica: Las ciudades y las ideas. Ciudad Autonoma de Buenos Aires,
Argentina: Siglo Veintiuno.

Samson, J. (2009). Music History [Historia de la musica]. En J. P. E. Harper Scott y J. Samson (Eds.),
An introduction to Music Studies[Una introduccion a los estudios musicales](pp. 7-24). Cambridge,
Reino Unido: Cambridge University Press.

Small, C.(1999). El musicar: un ritual en el espacio social. Revista Transcultural de Musica, (4).

Stevenson, R. M.(1970). Philosophies of American music history: A lecture delivered in the Whittall Pavilion
of the Library of Congress [Filosofias de la historia de la musica en Estados Unidos: conferencia
pronunciada en el Pabellon Whittall de la biblioteca del Congreso]. Washington, Estados Unidos:
Library of Congress.



EL TIEMPO ROBADO

VALORACION MUSICAL Y COLONIALIDAD

Guido Dalponte / guidalponte@gmail.com

Instituto de Investigacion en Produccién y Ensenanza del Arte Argentino y Latinoamericano /
Historia de la MUsica 1. Facultad de Artes. Universidad Nacional de La Plata. Argentina

Lautaro Casa / |lautarocasa30@gmail.com

Instituto de Investigacion en Produccion y Ensenanza del Arte Argentino y Latinoamericano /
Historia de la Musica 1. Facultad de Artes. Universidad Nacional de La Plata. Argentina

Julieta Davila Feinstein / judad82@hotmail.com

Instituto de Investigacién en Produccién y Ensenanza del Arte Argentino y Latinoamericano.
Facultad de Artes. Universidad Nacional de La Plata. Argentina



LA CONSTITUCION DE LAS DISCIPLINAS ARTISTICAS

«Rescatar el acervo de nuestros propios archivosy
analizarlos a la luz de la metodologia y los conocimientos
gue nos entrega la musicologia europea.»

Samuel Claro Valdés (1967)

Las practicas musicales latinoamericanas han sido estudiadas, como todas las
manifestaciones musicales del Sur Global (De Sousa Santos, 2016), a través de matrices
teoricas del occidente conquistador. Las dos principales consecuencias de este proceso de
colonialidad epistemologica (Mignolo, 2009) son la exclusién de algunas practicas musicales
de lanarrativa histérica—borradas o, en el mejor de los casos, arrastradas al pasado remoto—,
y su mutilacion y reconfiguracion, una adaptacion que busca estilizar a una musica para
representar rasgos (positivos) de la ciudadania nacional.

Desde la conquista se ha intentado comprender las producciones musicales realizadas en
el territorio americano a través de una matriz de pensamiento netamente occidental, que
contrastalasproduccioneslatinoamericanas conunaprdcticacomun. Dichapracticareunelas
caracteristicas principales del canon europeo, a partir de las cuales se construye el esquema
valorativo occidental: musica escrita, cuya funcién social se encuentra velada, que presenta
uninterés prioritario en la medicion métrica, la isocronia, la afinacion tonal y la utilizacion de
timbres con poca presencia de parciales inarmoénicos en su espectro. En relacidon con este
esguema valorativo se definen a las practicas musicales latinoamericanas en funcion de las
carencias que presentan (Pérez Gonzalez, 2010).

Desde este punto de vista, fuertemente influenciado por el pensamiento eurocentrista,
autores como Carlos Vega o, desde el estructuralismo, Isabel Aretz abordan a partir del
analisis de registros las practicas musicales de diversas comunidades sudamericanas, dando
lugar areflexiones derivadas del estudio de datos positivos, alo sumo desde una perspectiva
eclécticay posmoderna «subvencionada, dirigiday publicada por instituciones dependientes
de los organismos multilaterales, a menudo, con lineamientos definidos por Estados Unidos»
(Cannova, 2016, s. p.).

Enmarcados dentrodelascorrientes del evolucionismo culturaly el difusionismo, los estudios
musicologicos, realizados entre principios del siglo XXy ladécada de los sesenta, se organizan
sobre matrices analiticas que evidencian un fuerte sesqgo reduccionista, atomizando los
componentes de las producciones recolectadas y las analiza bajo criterios previamente
establecidos, con cierta pretension de universalidad y atemporalidad. Algunas constantes
del corpus de producciones analiticas de este periodo radican en asignarle una temporalidad
pretérita, arcaica, a todas estas manifestaciones limitando su desarrollo a grupos étnicos
determinados sobre la base de criterios bioldgicos arbitrarios. En cuanto sujetos culturales,
estos estudios asignan un papel pasivo a los actores intervinientes en estas producciones,
restringiendo su participacion a una dinamica de conservacion de manifestaciones que a
su consideracion permanecen inmutables, reforzando la idea de un lazo inmanente con las
caracteristicas de las producciones precolombinas.

Respecto al analisis de las producciones musicales, todos los registros hacen hincapié
sobre la resultante sonora, jerarquizando los aspectos sintacticos de la misma, tratando
de dilucidar patrones o parametros cuantificables que permitan generar una clasificacion
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a partir de practicas comparadas. Este uso acritico de herramientas y de nociones propias
del canon occidental deriva en distorsiones de la comprensién de las practicas, que
menosprecian las vinculaciones existentes entre las dinamicas performdticas con relacién
a la produccion musical. Esta pretension universal de las herramientas de analisis da como
resultado categorias que se suponen cientificas u objetivas, de significacion ahistorica, es
decir, consideradas como fendmenos naturales y no como parte del desarrollo historico y de
las relaciones de dominacién (Quijano, 1992).

Amparados en la supuesta objetividad cientifica del sujeto individual y fundamentados en
la sistematizacién de procedimientos analiticos, los estudios de las practicas musicales en
nuestra region se construyen desde abismos en cuanto sujeto cognoscente y objeto. Esto
refuerza lo que Juan Pablo Gonzalez (2011) sefala como el aspecto colonial en el punto de
escucha, cristalizado desde «los marcos de referenciay esquemas colectivos construidos por
el poder mediante discursos y practicas que intervienen en la construccién de sentidos de la
realidad o de los imaginarios sociales» (p. 87). Esta construccion genera marcos epistémicos
forzadosaencastrarenelabordaje delas producciones de nuestraregion, dando por resultado
paradigmas distorsionados de conocimiento (Quijano, 1992).

En primer término, en ese presupuesto, «sujeto» es una categoria referida al individuo
aislado, porque se constituye en siy ante si mismo, en su discurso y en su capacidad
de reflexion. El «cogito, ergo sum» cartesiano, significa exactamente eso. En sequndo
término, «objeto» es una categoria referida a una entidad no solamente diferente al
«sujeto/individuo», sino externo a él por su naturaleza. Tercero, el «objeto» es también
idéntico a simismo, pues es constituido de «propiedades» que le otorgan esaidentidad,
lo «definen», esto es, lo deslindan y al mismo tiempo lo ubican respecto de los otros
«objetos» (Quijano, 1992, p. 15).

En esa linea, producciones como la realizada por Carlos Vega en el noroeste argentino se
desarrollan sobre estructuras analiticas como la fraseologia, que cumplen la funcion de ser
el fundamento clasificatorio de las musicas recolectadas, dotandolas de ciertos rasgos y
calificativos que parecieran decantar de forma natural. Tomando como indice clasificatorio
las organizaciones formales y el empleo de patrones ritmicos proporcionales en términos
matematicos o vinculados a las estructuras métricas del lenguaje castellano, el autor
distingue, porunlado, lamusica mensuraly, por el otro, catalogada de primitiva, ladenominada
amensural: «Quedan anchamente en el mundo de lo amorfo los cancioneros primitivos, no
artisticos puros, sino expresivo-propiciatorios, también superiores, en su momento y lugar»
(Vega, 1941, p. 389).

Como contrapartida, pero entendiendo que ninguna construccion epistemolégica se erige
desde la contraposicion o la negacién absoluta de los estudios y las perspectivas que la
antecede, comprendemos que es necesario inscribir el analisis de las producciones de
nuestra region en una matriz de pensamiento auténomo (Argumedo, 2004), en lo que Walter
Mignolo (2009) sefala como subjetividad de frontera; una perspectiva construida desde la
conciencia mestiza, atravesada por la multiplicidad de pujas y de heterogeneidades que
componen nuestra regién. Este posicionamiento supone abandonar la distancia ascética
en la relacion sujeto/objeto al momento del abordaje de diversas producciones musicales,
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reconociendo las lo6gicas de poder que se cristalizan en las herramientas de analisis y en
las nociones empleadas para el estudio de las practicas musicales, y formulando nuevas
perspectivas de analisis que consideren la practica como un proceso dinamico, surgido
desde la intersubjetividad y enmarcado en un contexto sociocultural especifico.

Un caso paradigmatico de esta relacion es el huayno, género musical tipificado por las
corrientes musicoldgicas tradicionales y, posteriormente, por el mercado discografico. Para
desarrollar estos procesos histéricos, Julio Mendivil (2010) indaga acerca de los primeros
registros referidos al huayno, donde el término aparece vinculado a una danza de parejasy a
losrasgos propios de lamisma. Celebracién de indole privada, los estudios del autor indican al
huayno como un claro ejemplo del proceso de mestizaje donde muchas de sus caracteristicas
lograron escapar a la violencia simbolica y la censura. Sin embargo, en ningun registro
aparecen caracterizados los rasgos musicales de esta.

Mas proximo en el tiempo, Mendivil (2010) sefala una apropiacién simbolica del huayno por
parte de la sociedad peruana durante mediados del siglo XX, al erigirlo como un simbolo de
la resistencia cultural indigena sobre la espanola. Tal aseveracion, necesariamente, debe ser
considerada entendiendo que ninguna vertiente cultural puede comprenderse como pura
y que en esa interaccion son significativos los procesos sincréticos, apropiaciones y otras
dinamicas que atentan contra la pureza pretendida por los movimientos musicolégicos de
caracter nacional. Consecuentemente con esta perspectiva del huayno como simbolo de la
produccion cultural andina, surgen diversos estudios y perspectivas acerca de este; tal es
el caso del antropologo José Maria Arguedas (2002) que lo tipifica como una huella clara del
pueblo mestizo.

Tanto la musicologia tradicional como los estudios latinoamericanos describen al huayno
como métricamente irreqular, cantado e interpretado con timbres estridentes buscando gran
proyeccion, y cuyo repertorio de alturas generalmente se reduce a la pentafonia.

La musica del huayno se ejecuta generalmente en tiempo binario y su pulso interno es
altamente sincopado. La figura redundante del huayno consiste en un motivo ritmico
de una corchea y dos semi-corcheas, o en uno de semi-corchea, corchea, y semi-
corchea. Muchos huaynos utilizan la escala pentatonica (La-Do-Re-Mi-Sol), pero la
escala hexatdnica (La-Do-Re-Mi-Fa#-Sol) y la escala diaténica europea también son
muy usadas. Puede tratarse de una sola seccién musical (lamada A), o de dos partes o
secciones no-contrastantes (A y B). En cualquier caso, la estrofa se repite varias veces,
cada vez con un verso diferente (Romero, 2002, p. 42).

Como parte de la practica estandar de la musicologia tradicional, en el estudio del huayno
encontraremos muchas transcripciones en el formato tradicional de pentagrama con
anotaciones. Los musicélogos debieron incurrir en sistematizaciones para estructurar
la ciclicidad variable en la horma compds. Con esa intencién, los registros escritos de
una misma produccion alternan en notaciones que senalan compases de 1/4, 2/4 y 3/4,
algunas veces dando cuenta de acentuaciones relacionadas al texto de la cancion, otras,
de acentuaciones tonicas y/o agogicas o bien de arbitrariedades propias de la notacion
musical y del transcriptor.
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Esta instancia de notacion y reflexién acerca del ritmo en las producciones vinculadas al
huayno se desprende de una concepcion cartesiana del tiempoy el espacio, lineal, mensuraly
proporcional, propia de Occidente. Fundamentada por el ego-cogito cartesiano; es la escision
entre mente y cuerpo, hombre y su entorno lo que posibilita esta cuantificacion de las
experiencias e instrumentalizacion del entorno, dando lugar a un corpus de conocimientos
que se pretenden universales, no situados y de caracter omnipresente.

A nivel ritmico, hay que aclarar que aparecen, a menudo, melodias con numero impar de
impulsos, lo que implica una notacion en 14 o sin compas determinado, pues la musica
andina no presenta un tiempo fuerte sequido por uno, dos o tres tiempos débiles como
la occidental. Observando al huayno desde un punto de vista mas occidental, se le
podria calificar de musica basicamente binaria (Ferrier, 2010, p. 22).

Es notorio en estos recortes bibliograficos que la metodologia de estudio de estas musicas
se basa en el analisis de las grabaciones de campo como si se tratara de una obra-objeto
occidental, olvidando, en el proceso, qué significaba la practica musical donde sucedié
primeramente, asicomo enlas transformaciones sufridas en el devenir temporal y el mestizaje
continuo. Sin embargo, al indagar sobre las posibles lineas de desarrollo en la temporalidad
del huayno y al considerar algunas cosmovisiones en las que se encuentra inmerso (quechua
y aymara), se hace notorio que las relaciones del sujeto con el entorno y su propia produccioén
simbolica no son entendidas en esta disociacion.

Conforme nos alejamos de la actualidad, las fronteras del huayno como género musical no
son tanrigidas:

Asi, encontramos huainos con la pentatonia caracteristica de los quechuas, y escalas
con semitonos, que no siempre proceden de Europa, ya que muchos instrumentos
musicales precolombinos, hallados en las tumbas, permiten obtener semitonos, como
los que obtienen sobre todo los aymaras hoy en sus ejecuciones de sicus y anatas.
En lo que respecta a las flautas prehispanicas, modificando la intensidad del soplo,
los ejecutantes pueden obtener diferencias muy sensibles en las alturas. Los grados
que se obtienen dependen de su fabricacion. Pueden dar la escala pentaténica con el
agregado de otros grados, aparte de las escalas europeas mayor y menor, conocidas
en América desde tiempos anteriores a Cristo, como ya sefialamos (Aretz, 2003, p. 191).

Encontramos numerosas referencias al término huayno vinculadas mas a una practica
colectivaatravesadaporlamusicaqueaestructurasformales, ritmicas o formas compositivas
especificas. En esa linea, la etimologia de la palabra waynu, que algunos autores vinculan
con el quechua, significa ‘baile a pasitos cortos y rapidos; danza muy movida que se ejecuta
colectivamente por parejas asidas de las manos’'(Aulex, s. f.).

Saliendo de la propia raiz de la palabra, otros estudios refieren al wayno como una practica
musical colectiva de participacién, donde lo que se resalta son los aspectos propios de la
totalidad de su musicar (Small, 1999). Como mencionan Gloria Escobar y Gabriel Escobar
(1981), «wayno es una composicion poética para ser cantada al son de una tonada musical que
también se interpreta con algun o algunos instrumentos musicales y que se baila por parejas
a un compas que varia de una region a otra» (p. 11). Rodrigo Montoya Rojas (2013) plantea que
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wayno deriva del waynu, en quechua, y del aymara wayiia que significan‘canto para el joven, no
de edad cronologica, sino aquel que debe entonarlo alegre, contento y feliz' (p. 24); y arriesga
que Waman Poma de Ayala en su crénica no lo menciona de manera directa pero que «estaria
definiendo el género por el contexto y la funcion social que cumplia, de alli se puede entender
que, hasta la actualidad, el wayno se encuentre en los contextos amicales familiares (familia
extensa), en cualquier dia del afo, en eventos festivos que celebran la amistad ritualizandola»
(Montoya, 2013, p. 162).

Por su parte, Vega (1944) afirma que «la casi totalidad de los nombres que emplean los
indigenas se refieren ala danza, o ala pantomima, o alinstrumento, o alos bailarines, al objeto
o0 las circunstancias de la ejecucion, o a su procedencia geogréafica, etc., y son aplicados, por
extension, a la musica» (p. 149).

Siconsideramos que lafuncion del huayno es indisociable de su caracterizacién, es necesario
indagar y cuestionar la raiz de esta cristalizacion con relacién a lo que hoy conocemos
como huayno. Una constante es su caracter colectivo y participativo , que deja minimas
aseveraciones en cuanto producto musical. Rastrear estas posibles distorsiones, producto
de los estudios musicoldgicos de las décadas de los cuarenta y de los cincuenta, supone un
gjercicio donde las herramientasy los criterios de analisis subvierten jerarquias y estructuras
propias del canon musical eurocéntrico.

Tomando como referencia la nocion de cuerpo-politica del conocimiento (Fanon, [1967]2009),
es necesario considerar el estudio de dichas producciones y el acervo tedrico que se ha
producido sobre ellas, a partir del locus de enunciacion desde el cual fueron configuradas.

En su libro Musica Prehispdnica de las altas culturas andinas (1991), Aretz analiza una
multiplicidad de producciones musicales denominadas huaino en las que, cristalizadas
por la notacién tradicional europea, se distinguen categorias como escala pentatonica y
denominaciones como ritmo llano e irreqularidad métrica. Asumimos que el huayno, tal
como lo conocemos hoy y como lo escucharon los musicélogos antes citados, es una musica
mestiza o ch’ixi. En palabras de Silvia Rivera Cusicanqui(2010b): «Gris, con manchas menudas
de blanco y negro que se entreveran» (p. 154).

El huayno reunion: la miasica como excusa del ritual social

«[...]nien el idioma aymara ni en el idioma q'chwa hay

una palabra equivalente a“musica”. [ ...] ;Por qué? Porque

los conceptos referidos a musica en estos dos idiomas,
fundamentales de la cultura andina, siempre es una sumatoria.
Es musica mas algo. Musica mas danza, musica mas tal accion,
mas cosecha, mas ritual, mas fiesta, mas no sé qué.»

Cergio Prudencio (2001)

La concepcidn andina del tiempo tiene dos implicancias estructurales: la circularidad y
la espacialidad. Como menciona Cergio Prudencio (2001), la circularidad del tiempo se
comprende no como una repeticion, sino como el acto de revivir, de recrear, de crear
nuevamente un suceso que se vivira de forma renovada.
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A su vez, podemos comprender la idea de espacialidad temporal por los ejes desde los que
se posiciona al presente, al pasado y al futuro: para las nociones cartesianas, los individuos
estamos sobre un flujo temporal constante que marcha de atras/pasado hacia adelante/
futuro, como montados en un barco sobre un rio. Es imposible detener la marcha, es
imposible no ir hacia adelante, hacia el futuro. En la cosmovision andina laimagen propuesta
es otra: un individuo cargando un gran saco en su espalda, en el cual lleva las expectativas y
preocupaciones sobre el futuro. Poco a poco, al ritmo de la vida, el individuo va tomando los
elementos de ese saco que es el futuro y los coloca delante de si, para poder verlos clara 'y
reflexivamente. Asi, el paso del tiempo implica eliminar el peso de la expectativa sobre lo que
vendra, depositandolo pacientemente delante nuestro y conformando el tejido que configura
lo que llamaremos pasado.

En general, desde un punto de vista de analisis, de categorias occidentales podriamos
decir: es musica repetitiva. Es musica repetitiva evidentemente en la medida en
que hay elementos constantes, que pueden ser ritmicos, intervalicos, que pueden
ser inclusive estructurales en el sentido de secciones enteras que se repiten, etc.
(Prudencio, 2001, p. 11).

Larepeticion, desde estas culturas musicales, no es mecanica, sino que implicalarenovacion
del mismo ciclo de energia sonora. Esto lo explica Prudencio (2001) refiriéndose a las
implicancias que tiene sobre el cuerpo del instrumentista la ciclicidad de la musica, cémo
esto renueva el modo de ejecucion y coémo beneficia el desarrollo (como rasgo positivo en la
valoracion de esta musica) de las discrepancias participatorias (Keil, 2001) tanto verticales
como horizontales.

En efecto, para la cosmovision aymara-quechua, no existe tiempo y espacio como entidades
separadas, existe pacha(tiempo-espacio-cosmo)y como tal es una totalidad infinita enla que
se renuevan ciclos. Esta percepcién temporal, diferente de la de Occidente, se hace visible
en las resistencias y en las supervivencias de las diversas praxis musical-danza-ritual, y que
incluso es similar en otras latitudes del continente. Es interesante senalar que los primeros
cronistas espanoles hacian referencia a la longitud excesiva de muchas de las musicas-
danzas de los nativos.!

Otro concepto que atraviesa la practica musical andina es la complementariedad, esta se
refiere a la forma de organizacién y de jerarquizacién de los elementos de una trama. No se
establecen relaciones jerarquicas basadas en la supremacia de un elemento sobre otro, sino
basado en la cooperacion de las partes. Asi podemos identificar la organizacion en ayllus para
el trabajo (Duarte Loza, 2016), la organizacion organoldgica en tropas del mismo instrumento,
la organizacion en duplas complementarias, etcétera.

Es quizas el caso mas identitario el del siku, instrumento aerofono de tubo cilindrico abierto-
cerrado compuesto de dos mitades; cada mitad del instrumento tiene unrepertorio de alturas

1 Dice el cronista Gonzalo Fernandez Oviedo en su Historia General y Natural de las Indias[1526](1851) en referencia
alos areytos: «Y acabada la respuesta, que es repetir o decir lo mismo que el guiador dixo, procede encontinente,
sin intervalo, la guia a otro verso é palabras, que el corro € todos tornan a repetir; é assi sin cessar, les tura esto
tres 6 quatro horas y mas hasta que el maestro 6 quiador de la danza acaba su historia; y & veces les tura desde un
dia hasta el otro» (p.127).
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que la otra mitad no tiene. La dinamica de funcionamiento en los conjuntos de sikuris pueden
rastrearse en la misma etimologia de la palabra que deviene del término aymara sikhum
(‘pregunte’) derivada del verbo siktaia (‘preguntar’). De esta manera, la complementariedad
se hace cuerpo en los ejecutantes y la trama melddica resultante varia en cada ocasion
musical, ya que la duracion de las notas, la comprension del pulso y la precision en la altura
interpretada (es comun que se escuchen superposiciones de terceras al interior de la trama
melddica, resultantes de soplar dos tubos al mismo tiempo) son variables de transformacion
constante en el devenir de la practica musical.

Arca-ira constituye, asi, un binomio inseparable. Es llamativo el orden en que se expone
este vinculo. Arca que es el que sigue se menciona en primer término e Ira, el que guia,
se dice en segundo lugar. Los sonidos que tiene uno no los tiene el otro y entonces son,
necesariamente, complementarios y, entre si, construyen una melodia que solos no
podrian hacer sonar. La musica entonces es, eminentemente, social; sus instrumentos
reflejan esta idea y la idea se ve reflejada, a su vez, en este principio organoldgico
(Duarte Loza, 2016, p. 2).

Otrasingularidad propiadel pensamiento quechua-aymaraeselusode heteronimos pareados,
es decir, el emparejamiento de dos conceptos/palabras con proximidad semantica, pero con
formau origenes diferentes, lo que da cuenta de una dialéctica integradora que resignifica las
experiencias, permitiendo recorridos alternativos; en el caso de los conquistados se traducen
las formas a partir de las cuales filtraron su cosmovision y su praxis musical en las practicas
impuestas por los conquistadores.

Canto y camino son en quechumara heterénimos pareados: taki-thaki. Aluden a una
territorialidad sonora que se desplaza por el espacio-tiempo. Los thakis de la memoria
evocan las lineas imaginarias llamadas «ceques» (siquis), que fueron descritas por
Bernabé Cobo. Estas singulares formaciones visuales eran caminos de libaciones y
ritos que partian de cada centro ceremonial y conducian, a través de lineas radiales,
a un entramado de wak'as, asiento de la memoria de los antepasados miticos (Rivera
Cusicanqui, 2010a, p. 6).

La objetualizacion de la musica, que segun los canonesy las nuevas tecnologias fue mutando
en diversas formas de registro (partituras, tablaturas, registros fonograficos, grabaciones
digitales, etcétera) hasta lograr su cristalizacién como género musical, dirime y estratifica
consideraciones de valor y jerarquia en las producciones musicales, tal como senala Jacques
Attali(1995):

Registrar ha sido siempre un medio de control social, un objetivo politico, cualesquiera
que sean las tecnologias disponibles. El poder no se contenta ya con poner en escenasu
legitimidad, sino que registray reproduce la sociedad que dirige.[...] Detentar el medio
de registrar permite vigilar los ruidos, mantenerlos y controlar su repeticion segun un
codigo determinado (p. 130).
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En esa objetualizacion, cobra vital importancia el anélisis minucioso y taxonomico del objeto
musical, que privilegia como parte estructural de toda produccion sonora a la cuantificacion
métrica proporcional, directamente vinculada a la racionalizacién del tiempo, esquema
que cuantifica y estructura relaciones de duracién, como herramientas de analisis y
fundamentacidén de las l6gicas discursivas. Es una forma de conocimiento que coincide con el
despliegue del dominio de la naturaleza (Small, 1999)y con la construccién de la racionalidad
técnica weberiana del capitalismo moderno (Quintero Rivera, 2005).

En contrapartida a esta visién sesgada de las producciones musicales, y buscando recuperar
su caracter simbolico y situado, recurrimos a nuevos esquemas conceptuales que permitan
reflexionar desde la otredad epistémica, que consideren la totalidad de la practica musical y
no se diluyan en esquemas de analisis normativizados desde la perspectiva del canon clasico-
romantico europeo.

Al hablar de las producciones abordadas en este trabajo, nos parece necesario ampliar las
categorias de analisis y los conceptos involucrados en relacion con la produccion artistica,
que permitan producir un relato historico-social que no disloque los significados de las
practicas ni tergiverse sus voces.

En la construccién de una perspectiva no sesgada y situada sobre cada hacer musical de
nuestra region, quiza resulte sustantivo considerar qué elementos de esta son jerarquizados
por cada comunidad, como representativos de practicas tan diversas que, sin embargo,
abrevan en la misma denominacion: huayno. Indagar acerca de las distintas configuraciones
timbricas, derivadas de un sinfin de combinaciones instrumentales dependiendo laregiény el
marco sociocultural, permite interpretarlas pujas, y las negociaciones que se han cristalizado
en cada practica musical presentes hoy en dia en diversas festividades.

Tal como senala Georges Didi-Huberman (2008) acerca del concepto de anacronismo
presente enlas producciones artisticas: «Ante unaimagen —tanreciente, tan contemporanea
como sea—, el pasado no cesa nunca de reconfigurarse, dado que esta imagen solo deviene
pensable en una construccion de la memoria» (p. 32).

Considerar las dimensiones timbricas, las dinamicas de ejecucion y de participacion
colectiva a través de este concepto, quiza nos ayude a entender la totalidad del fenémeno;
traspasando los posicionamientos esencialistas que configuran esquemas estandarizados
asociados a etiquetas de clasificacion musical. Entendiendo la dimensiéon ecléctica y
cambiante del huayno conrelacionasu funcion, sus formas de difusion dentro de laindustria
cultural o su importancia como reflejo sonoro de la construccion simbdlica de diversos
enclaves socioculturales.

En esa linea, recurrimos a lo sefialado por Hans Georg Gadamer (1991), quien, en una critica al
goce estético desinteresado propuesto por Immanuel Kant y perpetuado por las corrientes
enciclopedistas de la estética, utiliza como concepto operativo el juego para referirse a todos
los aspectos inherentes a la produccion simbolica.

En el caso puntual de las musicas andinas, subvertir la idea de obra como objeto, cerrado y
previamente concebido, posibilita considerar aspectos inherentes a la practica que muchas
veces la determinan y justifican. La idea de juego como hacer comunicativo (jugar-con), que
invita a la intervencién y el compartir del otro (Gadamer, 2001), funciona como estructurante
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de estas practicasy permite considerar la totalidad de las dinamicas de participacion musical
y no musical como parte del musicar especifico del huayno. Tanto la ejecucion musical en la
construccion del discurso musical estructurado en el concepto Arka-Ira como la participacion
activa muestran el caracter dinamico, comunicativo y colectivo; representativo de las
construcciones socioculturales sobre las que se erige.

Hay mucho para sequir estudiando de como es la vivencia del tiempo en las culturas
nuestroamericanas, cémo lo representan en sus practicas musicales y qué resistencias y
adopciones han transformado a estas practicas alo largo del tiempo. Entender laimportancia
del demorarse en la accion, repetir ciclicamente y solo permanecer hacen a la comprensién
de la temporalidad de las musicas andinas; esto supone eludir debates sobre la morfologia,
la escalistica y la estructura métrica, poco fértiles para entenderlas. Surgen interrogantes
sobre como sistematizar el estudio de estas ocasiones musicales desde herramientas que
permitan comprender la mayor cantidad de dimensiones intervinientes en ellas, pero queda
claro que la discusion tiene que contemplar el hacer y abandonar los debates acerca de la
proporcionalidad, la simetria entre sonidos o la adaptacién a la notacién tradicional.
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«De lanoche alamanana, loreal se invierte... Una epidemia
(zombie), una experiencia militar que toma mal carizy el
orden antes perfectamente controlado de la realidad vacila.»
Francois Laplantine y Alexis Nouss (2007)

Hay una musicologia que persiste y se instala aun de forma hegemonica como sinénimo de
historiadelamusicaenlasinstitucionesuniversitariasy enelsentidocomunsocial. Susrasgos
son anticuados, sus bibliografias anacrénicas, sus conceptos estan hechos para explicar una
musica que no es de nuestro tiempo ni coincide con nuestras matrices culturales. Pero aun
asi, en variadas formas de cursos y asignaturas, incluso en la educacion obligatoria, campea
insuperada y sin rival. No debemos confundirnos. No se trata de un error, no es falta de
informacion ni incapacidad de los profesores. No se trata de un retraso disciplinar ni de una
especial escasez presupuestaria: es, simplemente, voluntad de poder, porque la musicologia
(esta musicologia) es una herramienta para afirmar el predominio de la cultura burguesa del
occidente moderno y sellar asi su afan civilizatorio.

Esta musicologia tiene algunas verdades pretendidas que han sido poco cuestionadas: la
personalidad del autor, la obra musical, la periodizacién lineal por estilos, y la busqueda
del origen como horizonte de investigacion y confirmacion de autenticidad musical. Tan
poco se pusieron en crisis que incluso los posmodernos y quienes revistan en los estudios
de musica popular (PMS) contintan utilizando esas herramientas. Son Utiles que arrojan
como resultado una narrativa —UNA— que, sellando el predominio de la musica artistica de
autor, nos informa que la historia musical solo puede ser eurocéntrica, culta, androcéntrica
y escrita. Tanto es una expresién del poder que deberiamos entender a la musicologia, en
términos de su propia historia, como un modo emergente para poder explicar la musica del
capitalismo moderno, clasificar con claridad sus repertorios (Gelbart, 2007; Scott, 2014)y
asignarles valor (apreciarlos), en ese dificil proceso de conversién de la musica en valor de
cambio (Attali, 2011) que se inicia en el siglo XVI, se consolida en el siglo XIX y domina toda
la produccién musical a partir del siglo XX. Ese mercado, segun Simon Frith (2008), busca
siempre racionalizar lo irracional, transformando en objeto lo fenoménico, reificando el
musicar. Parafraseando a Terry Eagleton (2008), podriamos decir que si es tan importante
hablar de musica, de obras y de autores, saber sus biografias o el detalle de armonias y de
orquestaciones, es porque, sencillamente, al hablar de musica, Occidente y su burguesia
estan hablando también de otra cosa.

Alasdemandasacusadoraslaburguesiadiounarespuestadecisiva: laculturaafirmativa
[...]. Alapenuriadelindividuo aislado responde con la humanidad universal, a la miseria
corporal, con la belleza del alma, a la servidumbre externa, con la libertad interna, al
egoismo brutal, con el reino de la virtud del deber. Sien la época de lalucha ascendente
de lanuevasociedad, todas estas ideas habian tenido un caracter progresista destinado
a superar la organizacién actual de la existencia, al estabilizarse el dominio de la
burguesia, se colocan, con creciente intensidad, al servicio de larepresién de las masas
insatisfechasy de la mera justificacion de la propia superioridad (Marcuse, 1967, p. 52).

Por eso, a esta musicologia lallamamos afirmativa, porque esta hecha para hacernos creer en
un orden consensual del mundo (Attali, 2011) e integrarnos en una falsa comunidad cultural.
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Mediante la afirmacion de la belleza clasica, todos y todas participamos de una felicidad
abstracta, espiritual, que contradice las penurias de la sociedad material. La musicologia
nos hace sentir felices, aunque no lo seamos en absoluto. De ahi que la predileccion por la
autonomia artistica no sea un capricho esteticista, sino una necesidad por obscurecer las
razones materiales de la musica, para producir asi el hechizo afirmativo. Usando libremente
una maxima de Benedetto Croce, podriamos decir que dentro de este marco de pensamiento,
ni bien aparece su economia politica, lamusica se desvanece y muere. Un postulado que bien
podria haber defendido el paladin musicolégico, Carl Dahlhaus (1997).

Pero asi como la musicologia afirmativa persiste, cuando no puede ya explicar casi nada de
las practicas y de las relaciones de las musicas tal cual las conocemos hoy, y como es parte
de un programa politico mas grande que ella, otras expresiones del pensamiento moderno
insisten en su resistencia. El vicepresidente del Estado plurinacional de Bolivia, Alvaro Garcia
Linera (2018)," pronuncié en Buenos Aires una exposicién en donde habloé del neoliberalismo
zombie «que sobrevive de sus viejas victorias y que no logra captar el entusiasmo colectivo
de lasociedad. Un neoliberalismo que solo moviliza odios y resentimientos» (s. p.). Y asicomo
el neoliberalismo no puede explicar las extremas inequidades del siglo XXi en un mundo en
que el déficit alimentario se ha resuelto en la teoria pero no en la practica, la musicologia no
puede ya explicar la musica de un mundo transcultural, que lucha por la equidad de géneroy
las disidencias sexuales, en el cual las explicaciones proceden de nuevas narrativas desde
abajo como el africanocentrismo, los estudios subalternos o las perspectivas decoloniales.
Es una musicologia zombie, que se arrastra gimoteando y babeante por los pasillos de las
instituciones de formacion musical.

Precisamente por esta estrecha relacién entre la musicologia y la politica, no debemos
malinterpretar el término: la musicologia zombie, como parte de la cultura zombie de la
colonialidad moderna, no es para nada débil. Ahora mismo estamos presenciando como
en la Bolivia de Linera esos odios y resentimientos dan un golpe de Estado a su gobierno
democratico. Y asi como mentir en los medios de comunicacién es antidemocratico, mentir
enmusicologia, contribuyendo a la cultura afirmativa mediante la negacién de las condiciones
sociales del musicar, también lo es. Porque se expulsan los sentidos sonoros de las mayorias
de la narrativa historica. Como vemos en las series de television, la musicologia zombie no es
poco potente; al contrario, es un adversario poderoso, implacable, que no se cansa ni desiste
en su propésito, por mas basico y elemental que parezca. Es un poder que horrorizay ante el
cual es muy dificil acertar el método para derrotarlo. Porque ademas ataca en hordas.

La zombieficacion del canon o sobre musicélogos y tumbas

La definicién mas convencional de zombie? es la que lo presenta como «un cuerpo de carney
hueso que ha sido drogado, enterrado vivo, exhumado y finalmente esclavizado» (Ackermann

1 Durante la escritura de este articulo se dio el golpe de estado en Bolivia. Ademas de ratificar como homenaje
el parrafo anterior, considero aun mas urgente su contenido y lo acertado de su diagnostico. Es la dimension de
nuestra esperanza.

2 Como primera acepcion decimos zombie —con «e» como ha sido hegemonizada por la cultura angloparlante—
al procedimiento por medio del cual un cuerpo exhumado es desprovisto de su alma y mantenido en estado
cataléptico por medio de drogasy brujerias. Este es el proceso de zombieficacion, una cuasiresurreccion de entre
los muertos que permite manipular a antojo al revenido.
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& Gauthier, 1991, p. 461).° Es una imagen que procede de los relatos muy poblados de esa
fascinacién-repulsion ante lo exotico y lo primitivo de la que habla Florencia Garramuno
(2007), tipica de la sociedad burguesa europea de los siglos XIX y XX, pues esta basada en la
plantacion azucarera de Haiti y sumano de obra esclavizada. En realidad, cabria preguntarse
si esa presuncion anacronica de un esclavismo vudu vigente luego de la revolucién
afrodescendiente de 1790 —que precisamente aboli¢ la esclavitud en 1801—“no es larespuesta
de una modernidad que, como sefala Susan Buck-Morss (2005) mientras utilizaba la figura
del esclavo como simbolo de la necesidad del liberalismo y la republica burguesa, su poder
econdmico mundial dependia de lamano de obra de Haiti, principal colonia de la Franciadonde
se daria el estallido tricolor. «lgual que en tiempos coloniales, el Vudu emergia como fuerza
subversiva que debia ser demonizada para ser neutralizada» (Murphy, 2011, p. 49).> Como el
esclavo de la dialéctica de Georg Hegel esta racializado y solo puede adquirir conciencia en
su camino a la libertad si es europeo, qué mejor que denunciar las injusticias de una Haiti
revolucionariaatravésdelafiguradel brujovudu que forma su ejército de esclavos explorando
tumbas a la medianoche. Mas si se lo universaliza a todo el mundo subalterno, incluyendo
hastareferenciasalaculturapopulareuropea, como aparece enlaprimeramencion literariaal
zombie de la que se tiene registro: la novela de 1697 Le Zombi du Grand Perou, ou la comtesse
de Cocagne, de Pierre-Corneille Blessebois, que magistralmente superpone la figura del
haitiano muerto-vivo con todo el exotismo de la principal cultura matricial sudamericana, a la
que se anade lareferencia al pais de la Jauja, mito popular de histoérica presencia enla cultura
de la plaza popular europea (Bajtin, 2005). Segun Guillaume Apollinaire es esta la primera
«novela colonial» (Murphy, 2011, p. 48). Y, efectivamente, estas visiones del cuerpo racializado,
las clases trabajadoras y las culturas por fuera de la matriz moderna de Europa no expresan
otra cosa que colonialidad. De tal suerte que la explotacidn colonial que sostiene y posibilita
el poder hegemonico europeo se explica en términos de zombieficacion, la conversion de las
personas (nacidas libres) en automatas a través de los designios de personajes malévolos,
que se aprovechan de lainocencia de una cultura moderna que ya no se permitira en adelante
la esclavitud institucionalizada.

Como ocurre con la mayoria de estas nociones coloniales el cine de Hollywood es el que las
ha popularizado con mayor fuerza, convirtiéndolas en sentido comun cuasi universal. La
imagen del zombie aparece ya en los inicios del cine sonoro, en el film White Zombie, de 1932,
dirigido por Victor Halperin. Su guion practicamente condensa todos los lugares comunes
del imaginario moderno: un terrateniente francés cuyo latifundio azucarero funciona con
zombies producidos por un misterioso Dr. Legendre (el magistral Bela Lugosi), a cuyos
horrorosos servicios finalmente acude para cooptar a la bella Madeleine y convertirla en
su amada-zombie. Al final, la racionalidad de un médico europeo permite al esposo de
Madeleine recuperarla, mientras Legendre y Beaumont mueren, el segundo atacado por una
profunda culpa. Los terratenientes, como el colonialismo, pueden equivocarse, pero jamas
seran malvados. Son muy significativas dos escenas musicales del film. La primera, al inicio,

3 «[...] claimed to be a flesh-and-blood zombi who had been drugged, buried alive, taken out of the grave, and
enslaved» (Ackermann & Gauthier, 1991, p. 461). Traduccion del autor del capitulo.

4 «There can be no slaves in the territory; servitude is forever abolished. Here, all men are born, live, and die, free
and French» (Murphy, 2011, p. 49). Traduccién del autor del capitulo.

5 «Asincolonial times, Vodou stood as a subversive force which had to be demonized to be neutralized» (Murphy,
2011, p. 49). Traduccion del autor del capitulo.
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muestra un entierro haitiano con una musicalizacion sorprendentemente etnologizada
para la época, que, sin embargo, es recibido por el héroe-esposo como una amenazante
bienvenida «a nuestras indias occidentales». Los esclavos entierran a sus muertos en la ruta
por la que pasa el carruaje de los blancos, para que los ladrones de cadaveres no roben a
sus seres queridos. Pero es sin dudas la escena de la consumacion de la zombieficacion de
Madeleine la que mas llama nuestra atencion. La secuencia comienza con una imagen del
castillo de Legendre, que parece haber salido de la mente de un pintor romantico: es una
ruina medieval sobre la costa de un mar turbulento, sumida en la bruma. Es el sublime de
la estética decimononica. Ni bien la escena se traslada al gran salon gotico escuchamos
el piano, interpretado por la infortunada que ya ha sido zombiezada. El responsable de su
estado, Beaumont, se sienta junto a ella a escuchar la pseudopieza de caracter que suena
de fondo. Ella esta rigida, moviendo las manos como autémata, con la mirada perdida pues,
como dice su captor, «ya nada podra devolver la luz a esos hermosos ojos». De inmediato nos
asalta la figura del intérprete, absolutamente ausente de la musicologia afirmativa, ya que
cuanto menos aparezcay la advirtamos, tanto mejor para preservar la autenticidad de la obra
(Cook, 2001). Aligual que Madeleine, el intérprete clasico es un cuerpo sin alma, poseido por el
espiritu del autor, el matricero (Attali, 2011) que insufla en él todo sentido musical y expresivo.
Este es uno de los procesos de zombieficacion musicologica: transformar en zombie al
musico, al que toca sonidos, sobre todo a aquellos descendientes del juglar, del buhoneroy
los demas musicos libres y trashumantes de la cultura popular.

Pero debemos considerar que la zombieficacion simboliza también el procedimiento
predilecto de la musicologia afirmativa, que consiste en resucitar de entre los muertos al
pantedn de los compositores del pasado, que se convierten asi en canon musical universal
y cultura afirmativa. Recordemos el londinense friso del parnaso en la tumba del principe
Alberto, en Hyde Park, en el cual un coro de compositores de todos los tiempos custodian
el viaje al mas alla del difunto consorte. Todo a escasos metros del Royal Albert Hall, edificio
concebido para recluir el musicar y convertirlo en objeto de cambio, produciendo a la vez
la representaciéon consensual del mundo imperialista. O las mascaras mortuorias, ritual
efectuado religiosamente sobre los cadaveres de todos los compositores del canon, como
si preservar la efigie eternizara la inmanencia de esa subjetividad desbordante. He aqui el
taxidermismo en que se convierte la musicologia zombie, construyendo fetiches y vendiendo
sus munecos, remedando burdamente el estereotipo yanqui de lafiguravudu, de paja o tallada
en la cera de unavela.

Pensemos en la resurreccion de Johann Sebastian Bach en 1826, o el jubileo del centenario
de la muerte de George Frideric Handel en 1859, la instauracién de la Vivaldi Week de Casella
en 1939; y sequiran Claudio Monteverdi junto con el canon renacentista desde mediados del
siglo XX. Por no hablar del genio sordo de Bonn eternamente vuelto a la vida. Una necrofilia
necesaria para aseqgurar el prestigio legendario de la burguesia y obturar todo sentido
histérico de los musicos popularesy su arte subversivo (Attali, 2011). Zombieficar es también
transformar en cosa. O mejor aun, en objeto, cerrando asi el circulo que sella la anulacion del
musicar en la consagracion clasificatoria del canon. Esta es entonces la primera imagen del
zombie (con «e»)que recogemos aqui: un cuerpo sin alma, un revenido [ «embodied undead»
(Murphy, 2014, p. 49)]. Un objeto que, en tanto tal, es de cambio. Por lo tanto, ya no un esclavo,
sino una mercancia.
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Pero hay otros usos metaforicos posibles. Pues el zombi, ya sin «e» y en haitiano, es una
figura de las mas amenazantes para el mismisimo orden civilizatorio occidental. En los
primeros capitulos de las series actuales de zombies, como The Walking Dead (2010) o Black
Summer (2019), vemos un paisaje desolador: calles vacias, con los autos abandonados;
casas hermosas deshabitadas, en las cuales no hay electricidad ni comunicaciones, ya que
toda la infraestructura es obsoleta. De hecho molesta, ya que no solo no sirve, sino que
obstaculiza y ademas tine de espanto el paisaje. Es lo que mas genera miedo: ver todo eso
abandonado, inutil, simbolo de la impotencia de una cultura demasiado confiada en sus
logros. Esto es exactamente lo que ocurre con la aparatologia analitica de la musicologia
afirmativayzombie: cae en desuso, no sirve para producir una historiografia musical asuntiva
y mestiza, descolonizada. Es un edificio enorme de bibliografias, de términos, de autores,
de celebridades, de partituras, de esquemas, etcétera. Da mucho miedo esa vision de lo
inutil, lo abandonado, lo que ocupa demasiado espacio y ya no sirve. Es la obsolescencia de la
vision cientifica del mundo de la que hablaba Christopher Small (1989) la misma que produjo
laintercambiabilidad de los sonidos, la racionalizacion weberiana descrita por Angel Quintero
Rivera (2005) que arroj6 a la musica dentro de la idea de recurso natural, de territorio como
produccion, como conceptualizé el gran Milton Santos (2000). Esta obsolescencia, marca
viscosa que es residuo del deambular zombie de la musicologia afirmativa, anuncia el fin de
su aventura clasificatoria, colonial y expansiva.

El sueiio terminé (o el fin del crimen perfecto)

Mientras deambula, la musicologia zombie abanica aun un cadaver. Cuerpo ambiguo que en
realidad son dos: el de la estética musical clasica, que ya no tiene ningun lugar en el mundo
de las personas que viven sus vidas en el siglo XXi —a excepcion de aquellos que juegan a
ser principes—. Y el otro cadaver, qué es el cuerpo —el corpus— de la propia musicologia, de
esa actitud musicolodgica paternalista, etnocéntrica, patriarcal, colonial. Es decir, el cadaver
revenido de la musicologia zombie que se arrastra como si todavia estuviese vivo.

Este oficio simultaneo de sepulturero y sacristan es una situacion privilegiada que tiene la
musicologia para la zombieficacion del canon, pues pretende desde el pulpito apropiarse
de toda autoridad para narrarnos la vida y obra del difunto. Es una metafora habitual, la de
pensar la historia como si se tratara de la memoria que tenemos de alguien que ya no esta
con nosotros. Incluso, como bien recupera Dario Sztajnszrajber (2011), es una imagen que
puede ayudarnos a ampliar nuestra mirada sobre lo histoérico y las diversas perspectivas
que pueden construirse como lecturas del pasado. Sin embargo, como advertia Jean
Baudrillard (2006) cuando pensaba el posmodernismo, la operaciéon de la musicologia
afirmativa se asemeja mas a la de un crimen perfecto: puesto que, al negar la realidad
social, es una memoria esteticista que esconde el cuerpo, oculta las pruebas y desconoce
el movil del crimen. De hecho, la principal caracteristica de la musicologia afirmativa es
esconder la idea que la preside, su marco epistemologico, naturalizandolo como el unico
posible cuando es justamente «el arma del crimen» (Baudrillard, 2006, p. 9). Pero no se
trata, como concebia el pensador francés, de unrasgo del fin de los grandes relatos, aunque
si es cierto que su objetivo es «el exterminio de la ilusién radical del mundo» (Baudrillard,
20086, p. 9). Es, por el contrario, el mayor de los relatos musicolégicos, parte de la cultura
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afirmativa que justamente, como historiografia de los estilos, se ubica en la primeralinea de
combate encontrade lasinterpretaciones sociohistoricasy materialistas de la historiadela
musica, con el objetivo explicito de neutralizarlas (Eckmeyer, 2019). Este es el tan mentado
asesinato de larealidad, en comparacion con el cual el posmodernismo es una mera puesta
en escena. Asi, la musicologia produce la zombieficacion, pretendiendo revivir el pasado
incluso cuando las secuelas de la operacion transforman a la musica en un cuerpo/objeto
sin alma.

Debemos aceptarlo de unavez: no se puede reconstruir el pasado sonoro. El suefio positivista
termind. No hay forma de volver atras el tiempo. La musicologia zombie y su culto a los
muertos arrastra la fantasia de que podemos acceder a los sonidos del ayer. El historicismo
interpretativo y su falso approach historico social nos encandilaron también, seduciendo
nuestros oidos con instrumentos extranos y objetos hipster de culto: viejos, artesanales,
de finos materiales y bizarras formas. No podremos nunca recuperar el objeto historico de
la musica. El cadaver se descompuso y sus fantasmas descansan en paz. En la escena del
velatorio, de lo que se trata es de encontrar los restos del cuerpo y discutir su naturaleza.
Debemos preguntarnos por como es ese cadaver. Solo reconstruyendo el crimen de la
musicologia abriremos la historia de la musica a otras posibilidades. Porque necesitamos
pensar la musica —y no solo su historiografia— de otra forma, saliendo del formato al que la
introdujo el capitalismo de los objetos. Nostalgias de un mercado que también ya dejo de
funcionar para convertirse en otra cosa.

Acceder a las historias de la musica requiere una reevaluacién radical, que desobjetifique la
musica, que traslade alos musicosy a todos los actuantes el foco de interés, que recupere la
idea de practica, de presentacién, de participacion, de musicar, accién social, y performance.
Todo eso ya fue estudiado, pero no se ha incorporado a la historia musical. Si la musica es
devenir, dinamica temporal, tenemos que terminar con la obsesion por la taxidermia y la
zombiefiecacion que la convierten en lo que no es, y respetar su cualidad efimera, procesual,
actancial, sus vinculos con el local especifico, la ocasién musical, el entorno participatorio.

El despertar al apocalipsis zombi como actitud historiografica

Alcomienzodelaeternasagatelevisiva The Walking Dead(2010)se nos presentaunamodalidad
muy representativa del género zombi actual en cuanto a cémo comenzar a contar la historia.
El personaje principal, el policia Rick, se encuentra en coma luego de recibir un disparo. Es el
antizombie: aunque pareciera ser un cuerpo inanimado, se lo mantiene con vida justamente
porque creemosenlasupervivenciade susubjetividad. Abandonado por sumejoramigoy dado
por muerto por su familia, Rick entonces despierta del coma a un mundo nuevo, radicalmente
distinto: el mundo de un apocalipsis zombi. La escena es brillante, pues a la conmocién
natural que cualquiera de nosotros sentiria ante tal situacion, se le anade el embotamiento
de ese despertar a la vida del superviviente, a quien la mera luz del dia encandila y confunde.
;Qué es lo que paso? ;Como ocurrio? Y sobre todo, scual es el origen de esta catastrofe que
se abre ante los ojos de Rick? Nosotros no lo sabemos —es més, ni siquiera con una precuela
podremos hacerlo—, pero menosaun puede saberlo ese revenido que sale en bata del hospital.
Y lo que es mas importante: para su supervivencia en ese mundo de horror, saber el origen
de la catastrofe no tiene la mas minima importancia. He aqui presentada de forma alegorica
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lo que podriamos considerar una actitud zombi ante el pasado: una historiografia mestiza, en
la cual la pregunta por los origenes o las esencias pierde todo sentido. Una historiografia que
se ve forzada a comenzar en el punto en que los sucesos lo permiten. Esta es otra posibilidad
de una historia de la musica zombi —ahora sin «e»—, que se sabe fragil y conserva la sorpresa
cuando se descubre atonita, y alo sumo abre ventanas amomentos o escenas del tiempo. Por
eso debe abandonar la pretension de los estilos, su continuidad lineal de narracion sin fisuras,
y tal vez deba volverse una historiografia momentanea (Weisbard, 2008) abierta a describir y
configurar momentos a partir de las temporalidades a las que tenga acceso.

Para Antoine Laplantine (en Laplantine & Nouss, 2007) la figura de este zombi nos recuerda
«hasta qué punto es necesario hacer jugar incesantemente los puntos de vista para no caer
jamas en lo irremediable» (p. 746), es decir, para no tentarnos con la quimera objetual y
reconstructiva del positivismo y su pretension de inevitabilidad historica monocultural. En
contraste, el zombi es el ejemplo limite del mestizaje, la expresion andante de la heterologia,
la diversidad como identidad, la reunion de lo contradictorio e imposible, puesto que encarna
descarnadamente lo muertoylovivoalavez, «paradojairreductible eimpensable de todo ser»
(Laplantine & Nouss, 2007, p. 744). Para el imaginario occidental, esto solo es posible como
cine o literatura de horror, puesto que pone en entredicho la misma dualidad constitutiva
de la civilizacion occidental, que no resiste contradicciones y segun la cual todo debe ser
claroy distinto. Un pensamiento zombi, mestizo y transcultural, es una oportunidad para una
historiografia musical descolonizada que tome como unidad de sentido la identidad en la
diversidad que es constitutiva, en cambio, de la cultura y las musicas latinoamericanas, en
especial —pero no Unicamente— de sus manifestaciones subalternas y populares.

Hans-W. Ackermanny Jeanine Gauthier(1991)también recuperan la naturaleza dual y ambigua
delafiguradelzombi,entornoalaporosidad queintroduce entrelasnocionesde cuerpoyalma,
necesariamente opuestas para la modernidad occidental. De tal forma que un zombie puede
ser tanto un cuerpo sin alma como un fantasma, mas todas las posibilidades intermedias, o
cual seregistraenlas diferentes acepciones del concepto en las culturas del Africa occidental
y las variantes afroamericanas, que juegan con palabras como fumbi, nvumbi, zambi o zumbi.
Entender las musicas latinoamericanas como géneros de interseccion (Fornaro Bordolli,
2010) en espacios especificos de realizacion para musicas que comparten procedimientos
y ancestros (Bernand, 2014), o como un sistema de ocasiones musicales diversas, es salirse,
como el zombi, del dualismo cartesiano de Occidente, de la pretensién de que se es esto o
aquello, cuando tal cual nos lo recordaban cada uno por su lado, Rodolfo Kusch, Fernando
Ortiz o Christopher Small, las transculturas conflictivas americanas se piensan en términos
de reunién, de comunidad, de juntoy con.

En las rebeliones de esclavos, en los quilombos o abolengos, mundo de la evasion y la fuga,
sus protagonistas partian del momento, sin anteponer las clasificaciones de personas y
de cosas, lo cual les permitia trazar lazos solidarios en el desconocimiento mediante una
confianza en la coyuntura compartida. Asi nacen los mundos indigenas (la cultura andina, la
identidad mapuche, laidea de lo azteca)y los afroamericanos (el moreno, el vudu, la santeria),
dos conjuntos de identidades desconocidas para los americanos precolombinos o los
africanos occidentales, ya que ambos nucleamientos de lo antes-diferente son producto de
la colonizacion. Una tragedia que debemos asumir como parte de nuestraidentidad.
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Los lideres de Palmares, el quilombo libre méas célebre, incorporaron en sus nombres algunas
variantes del término zombi, siendo zumbi dos palmares el mas famoso. Mientras que paralos
colonizadores zumbi simbolizaba la supersticion primitiva de los esclavos en la inmortalidad
de su lider, para la comunidad del quilombo se trataba especificamente de un revenido, un
resucitado alalibertad desde un estado de esclavitud. Lo que esconde esta concepcion zombi
es una ciclicidad temporal, una vuelta del pasado ancestral que otorga confianza, identidad y
fuerza en el conflicto presente. Un modo de producir conciencia historica compartido por las
comunidades andinas de la zona aimara, como recupera Silvia Rivera Cusicanqui(2015) con su
nocion de flashback asociada a la gesta katarista dieciochescay sus resonancias en la Bolivia
del 2005, a lo cual podriamos anadir el Estado presente boliviano que atestigua una vez mas
la rebelion de los sectores indigenas ante la opresion de la colonialidad.

Para los ya citados Kieran M. Murphy (2011) y Buck Morss (2005), el zombi es una alegoria de
Haitiy de la primerarevolucion latinoamericana que implicé el primer manifiesto de derechos
civilesy humanos que incluyeron a todos, incluso a los pardos y mestizos. Un tipo de universo
cultural que necesariamente es ambiguo o, como dice Quintero Rivera (2005), cimarrén,
ya que se configura a partir de la comunién ante la opresion mediante la evasion zumbi. El
resucitar libre al mundo de la cimarroneria y la evasion es una manifestacion corpérea de una
cultura subversiva, asuntiva y transmoderna. Y, claro esta, profundamente popular.

En todas estas versiones latinoamericanas y subalternas —a las que podriamos anadir el
taki unquy, la rebelion garifuna, el falso inca de los calchaquies, entre muchos otros— en las
cuales se despliega un particular pensamiento histérico, lo que vuelve, lo que es revenido,
el flashback, es un fragmento del tiempo, que se piensa mas como espacio, Como campo,
que como devenir. Momento revenido y zombi, aun no muerto y vigente, que ademas se
canta, no se cuenta y mucho menos se escribe. Lo cual nos introduce a un ultimo asunto,
ahora metodoldgico, ya que una historiografia zombi precisa reintroducir lo sonoro en sus
producciones, e incluso lo performatico. Si nuestro nucleo historiografico se traslada a las
manifestaciones sonoras latinoamericanas, entendidas como musicar y ocasién, es decir,
como momento, spor qué deberiamos continuar con nuestra rutina notacional de analisis
estructurales y nuestra centralidad en la escritura? Nuestra musicologia zombi, popular,
asuntiva, mestiza y transmoderna, en fin, nuestroamericana, debe tal vez asemejarse mas
a un canto. Un canto de momentos revenidos para una historia musical latinoamericana,
pluriversal y descolonizada.
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En abril de 1956, la Secretaria General de la Organizacion de Estados Americanos (OEA)
convoco a unas jornadas de trabajo en su sede de Washington D. C. con la intencion de hacer
efectivas las recomendaciones de la Resolucion ix del Consejo Interamericano Cultural
(CIC) de 1951, que proponia elaborar y desarrollar un plan de cooperacion interamericana a
cargo del Consejo de la OEA bajo el titulo de Programa para el Fomento de las Artes (Consejo
Interamericano Cultural, [1951] 1952, p. 43). El resultado de estos encuentros fue la creacion
del Centro Interamericano de Musica (CIDEM), con el cual se daba cumplimiento en forma
particularalpuntodelaresoluciondonde se proponialacreacionde una «organizacion musical
interamericana que funcione con caracter permanente, centralice las actividades musicales
interamericanas y trabaje en relacion estrecha con el Consejo Internacional de Musica»
(Consejo Interamericano Cultural, [1951] 1952, p. 44). Dos anos mas tarde, con la realizacion
de la primera Asamblea General del CIDEM en 1958, funcioné como consejo especializado
que concentraba los diferentes aspectos relativos al estudio, a la produccion y a la difusién
musicales en el ambito interamericano.

Entre los dispositivos mas importantes que tuvo el CIDEM como medio para construir una
mirada especifica en torno ala musica del hemisferio estuvieron: el Boletin Interamericano de
Musica, los Festivales Interamericanos de Musica, la creacion de organismos especializados
en el estudio de diferentes teméticas de la musica, las Ediciones Interamericanas de
Musica y las conferencias especializadas. Cada uno de estos dispositivos hizo su parte en
la construccién de un ideal sobre la musica en el hemisferio desde el punto de vista de la
OEA, como puede referenciarse en trabajos anteriores.' A continuacion, centraremos nuestro
estudio en las caracteristicas de las Conferencias Interamericanas de Educacion Musical
(CIEM), como paso necesario para un posterior analisis de su alcance como herramienta de la
diplomacia musical de Estados Unidos en la materia.

Las Conferencias Interamericanas de Educacion Musical (CIEM)

Los simposios y las conferencias especializadas fueron dispositivos que el CIDEM puso en
practicaparaeltratamiento de temas especificos delambito musicalinteramericano. Hastael
ano 1971, se habian realizado encuentros de este tipo sobre derechos de autor, compositores,
etnomusicologia y educacién musical (Organizacion de los Estados Americanos, 1972). Para
tratar el tema de la educacion musical, se convocaron un simposio (1967), cuatro CIEM (1960,
1963, 1968, 1970) y una exposicién de material didactico (1970). A su vez, las CIEM continuaron
con cuatro ediciones mas hasta 1991(1979, 1983, 1985, 1991). Estos datos nos hablan de como la
educacion musical estabaentre las prioridades de la OEA en sintonia conlo que sucedia a nivel
internacional desde la Primera Conferencia Internacional de Educacion Musical realizada en
1953 por el Consejo Internacional de Musica (CIM) de la UNESCO.

Entre 1960 y 1991, se dieron un total de ocho CIEM con sede en siete paises del continente
americano (laii y la vii tuvieron lugar en Chile). A partir de un tema o temario definido en las
asambleas generales del CIDEM, en cada conferencia se trataron diferentes aspectos en

1 «Las revoluciones y los surcos. Politica cultural hemisférica y edicion fonografica» (2016), de Ramiro Mansilla
Pons, Maria Paula Cannova, Julian Chambo¢ y Alejandro Zagrakalis; «El interés de la ayuda. Politica cultural
norteamericana, filantropia e innovacion musical en Latinoamérica entre 1960-1970» (2016), de Cannova;
«Tradiciones en la politica cultural hemisférica. El concurso como institucion y proceso legitimador del capital
cultural musical» (2017), de Cannova y Mansilla Pons.
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torno a la educacién musical en los paises miembro y posibles mecanismos de cooperacion
interamericana en esta materia. Siguiendo las normativas de la OEA las conferencias contaron
con ponencias por parte de delegados de los Estados miembro; espacios de trabajo para la
discusion y reflexion sobre diferentes subtemas; talleres y demostraciones de métodos de
ensenanza musical; y sesiones plenarias en las cuales se compartieron los resultados de las
comisiones y se elaboraron y votaron las recomendaciones finales dirigidas a los gobiernos
de los estados miembro y la Asamblea General de la OEA. A continuacién, describiremos las
caracteristicas de las siete ediciones de las conferencias, en funcion de distintas fuentes de
informacion que permiten construir una mirada general sobre las mismas.

La primera CIEM se realizo en 1960 del 13 al 17 de diciembre en la Universidad Interamericana
de San German de Puerto Rico. Eltema principal de laconvocatoria fue la Necesidad de formar
maestros de educacion musical en laregion. Segun el informe realizado por el comité editorial
delnumero 75 de la Revista Musical Chilena(RMCH)(1961), se realizaron cinco ponencias a cargo
de delegados de la Argentina, de Brasil, de Chile, de Colombia y de Peru; y se presentaron
cuatro informes sobre la situacion de la educacion musical en Chile, en México, en Puerto
Ricoy en Kansas en Estados Unidos. Salvo el trabajo «Instituto Interamericano de Educacién
Musical, Escuelas Normales», presentado por la delegada chilena Cora Bindhoff de Sigren,
relacionado con el instituto especializado en temas de educacion musical creado por el CIDEM
unos dias antes de la conferencia, el resto de los trabajos giraron en torno a laimportancia de
la educaciéon musical y lamusica como parte del desarrollo integral del hombre y la necesidad
de establecer un estado de situacion de la educacion musical en los paises de la region.
En este sentido, tuvo la doble funcion de afirmar la importancia de fortalecer la educacién
musical en los paises del hemisferio y de definir el punto de partida sobre el cual trabajar para
conseguir ese objetivo (Comité Editorial, 1961).

Dentro de los acuerdos alos que llegaron los delegados de los paises miembro, se destacan el
reconocimiento alaimportancia de la musica como factor determinante en el desarrollo de la
personalidad del educando, la necesidad primordial de atender la formacién de docentes de
musica y aquel que indica «que los pueblos de Ameérica tienen ideales comunes que pueden
ser fomentados por la educacién musical a través de los diversos aspectos de su programa,
en especial de repertorio» (Comité Editorial, 1961, p. 75).

Ademas de recomendar la conformacion de asociaciones nacionales integradas por
educadores musicales, musicos profesionales y personas que estén interesadas en la
educacion musical; de solicitar a los compositores a colaborar «en el sentido de escribir,
para el uso de las escuelas, breves y sencillas melodias al unisono en el lenguaje musical
contemporaneo» (Comité Editorial, 1961, p. 75); y de adoptar medidas que tiendan a favorecer
intercambios de educadores musicalesy de material de ensefnanza; la conferenciarealizé una
solicitud a la OEA para que se creen becas de estudio para educadores musicales para que
puedan formarse en instituciones especializadas, mediante el Instituto Interamericano de
Educacién Musical (INTEM).
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La segunda CIEM se realiz6 entre 1963 del 24 al 30 de noviembre en la Facultad de Artes de la
Universidad de Chile. El tema principal de la convocatoria fue definido en la tercera Asamblea
General del CIDEM a partir del analisis del informe que presentd Cora Bindhoff de Sigren
(Chile), presidenta de la comisién de Educacion Musical, sobre los resultados de la encuesta
que el INTEM habia enviado a los paises miembro de la OEA, con el objetivo de profundizar
el relevamiento sobre el estado de la educacion musical en la region realizado en la primera
conferencia. Ademas del tema principal, el Andlisis del estado de la educacion musical en los
paises americanos, quedo6 establecido un temario con siete puntos, muchos de los cuales
habian sido analizados y tratados incipientemente en la conferencia de Puerto Rico: el
establecimiento de contenidos minimos para la ensenanza musical en las distintas etapas de la
educacion general; la preparaciony el perfeccionamiento del docente de musica; larelacion de
la educacion musical con la ensenanza en los conservatorios de musica; la educacién musical
extraescolar mediante conciertos o programas en los medios de comunicacion; y la creacién
de vinculos entre la educacién musical y el trabajo de los compositores en la region, punto que
no tuvo tratamiento especifico, sino que atraveso transversalmente el resto de los temas.

Laconferenciacontécontressesionesplenariasdondesepresentaronlostrabajosencargados
por el comité organizador; espacios de trabajo en comisiones;y dos sesiones plenarias finales
donde se compartierony discutieron los resultados del debate en comisiones, finalizando con
la votacion de las recomendacionesy los acuerdos finales. Ademas de los representantes de
los paises miembro y la OEA, también participaron autoridades de conservatorios, escuelas
de musica y asociaciones de concierto de diferentes paises de la region, que, si bien no
tenian derecho a voto, participaron activamente de las reuniones y realizaron acuerdos de
cooperaciéninteramericanaen cadaarea, como se ve en el documento final de la conferencia.

En la primera sesion plenaria, Cora Bindhoff de Sigren, presidenta del INTEM, presento los
resultados de la encuesta realizada por el INTEM con el analisis de Brunilda Cartes, indicando
que, si bien solo el 60 % de los paises habia respondido la consulta, los datos lograban dar un
panorama general del estado de la cuestion en laregion.

De los catorce trabajos presentados, cinco fueron encargados a representantes de
universidades norteamericanas o de la Conferencia Nacional de Educadores Musicales —
Music Educators National Conference (MENC)— de ese pais. Si sumamos las ponencias del
INTEM antes mencionadas, estos trabajos representan la mitad de los encargos. El doctor
Allen P. Britton y la profesora Vanett Lawler disertaron en torno a los fundamentos teoricos
de la educacion musical en relacion con la formaciony el perfeccionamiento de los docentes
de musica, respectivamente. Ambos formaban parte del Comité Nacional de Educadores
Musicales de Estados Unidos. Lawler ademas habia sido la funcionaria encargada de la
educacion musical dentro de la Division Musica de la Union Panamericana (Palomino, 2015).
El doctor Charles Seeger, funcionario del gobierno estadounidense de 1935 a 1940 y jefe de
la Divisién Musica de la Union Panamericana (Palomino, 2015), expuso sobre el papel de la
educacién musical y el profesorado de musica culta; Rose-Marie Grentzer Spivacke, de
la Universidad de Maryland y en representacion de la OEA, lo hizo sobre los métodos y los
materiales de la educacion musical contemporanea. Por ultimo, el profesor chileno Juan
Orrego Salas, de la Universidad de Indiana, presento su trabajo sobre el «Rol de la educacién
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musical en las relaciones entre la creaciony el publico». El caso de Orrego Salas creemos que
es paradigmatico, ya que, siendo chileno, aparece como representante de una universidad
norteamericana en la conferencia de la cual es sede su propio pais.

Siguiendo los aspectos centrales del documento presentado por Brunilda Cartés, se
establecieron tres comisiones de trabajo: «Programas minimos para la ensefanza de la
musica en las escuelas», presidida por Luis Sandi (México), quién presentd una ponencia
especifica sobre el tema; «Preparacion y perfeccionamiento del profesorado», presidida por
Maria Luisa Mufoz (Puerto Rico); y «Educaciéon musical extraescolar», presidida por Carlos
Sanchez Malaga, director del Conservatorio Nacional de Musica de Lima, Peru. Los informes
de las comisiones ampliaron los aspectos destacados en el trabajo presentado por Cartés.

En lineas generales, las recomendaciones mas relevantes de esta conferencia fueron:
establecerun ProgramaMinimo parala Educacion Musical que comience enlaedad preescolar
y se continue a lo largo de la educacion obligatoria incluyendo al «canto coral, las audiciones
comentadas y la lectura musical» (Comité Editorial, 1961, p. 83) configurar una base minima
de conocimientos y de asignaturas que los profesores de musica deberian transitar en su
formacion universitaria, e incluir un programa minimo de formacion musical en los planes
de estudio de los maestros. Esto ultimo vinculado a la propuesta de que sean los maestros
generales quienes se encarguen de la formacion musical en la primaria. Para finalizar, se
recomendo la creacion de Consejos de Musica en todos los paises del continente para
favorecer la organizacion de programas que fomenten la educacion musical extraescolar.

Latercera CIEM serealizé en 1968 del 25 al 31de mayo en Medellin, Colombia, con el patrocinio
del Ministerio de Educacion Nacional de Colombia, la Gobernacion del Departamento de
Antioquia, el municipio de Medellin, la Universidad de Antioquia y la Secretaria General de
la OEA (Organizacion de los Estados Americanos, 1968). EI tema principal u objetivo de la
convocatoria fue Propender a que todos los nifios de nuestro continente tengan la oportunidad
de realizar experiencias musicales en todas sus formas posibles y su programacién contemplé
dos metodologias de trabajo principales: demostraciones de experiencias pedagogico-
musicales y espacios de trabajo en comisiones. Las demostraciones consistieron en talleres
teorico-practicos a partir de diferentes métodos de la ensenanza musical y en las comisiones
se analiz6 y debatié sobre los programas basicos para la educacién musical escolar; la
formacion musical del maestro de aulay la formacion del especialista en Educacién Musical;
y, la preparacion del director de coro y la actividad coral proyectada a la comunidad.

La mitad de las demostraciones propusieron un trabajo sobre los métodos de ensenanza
musical, de las cuales cuatro abordaron los métodos Suzuki, Orff, Kodaly y Ward, y las dos
restantes, acargo delasrepresentantes de laOEAy dela Argentina, desarrollaron propuestas
de integracién de estos métodos en una metodolégica general. De las seis restantes, tres
tuvieron como tema la educacion musical y la television, mientras que el resto se enfoco enla
expresion corporal, técnicas de instruccion instrumental y la musicoterapia.

Las unicas dos ponencias presentadas estuvieron a cargo del INTEM, donde se expusieron
los argumentosy la fundamentacion de la eleccion del tema central del encuentro; y de Louis
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Wersen, presidente del MENC, que gir6 en torno a las «Nuevas tendencias y objetivos de la
educacién musical en los Estados Unidos».

Luego de las demostraciones, el debate se organizd en tres comisiones. La primera trato
sobre la Preparacion del Profesor de Educacién Musical en América Latina y, como primera
medida, recomendo llevar a la practica todos los acuerdos y las recomendaciones que se
habian realizado en este tema en las conferencias i y ii. Ademas, propuso la realizacién de
cursos intensivos de preparacion en técnicas modernas de educacion musical que estén
orientados a maestros especializados 0 amaestros generales con conocimientos musicales, y
recomendo la creacion de una comisién técnica por pais para tener un seguimiento constante
de las necesidades materiales y de recursos humanos. También recomend¢ candidatos para
las becas de estudio en el INTEM y la realizacién de intercambios de programas y planes con
comisiones técnicas de otros paises. Por ultimo, propuso a la cuarta CIEM que se haga una
evaluacion de los resultados obtenidos en las capacitaciones realizadas a profesores de
Educacion Musical.

Lasegunda comision trato sobre el Contenido curricular del Programa de Educacién Musical para
las Escuelasyrecomendd que cinco tiposde actividades fueran parte delos contenidos minimos
en las escuelas primarias de la region: la utilizacion de repertorio e instrumentos folcléricos en
los anos iniciales de educacion primaria, la inclusion de cantos de la literatura universal en los
grados superiores, de audiciones comentadas y de actividades de lectura musical.

La tercera comisién, cuya tematica fue La formacion del director de coro y la actividad coral
proyectada alacomunidad, indicé que la actividad coral era parte fundamental de laeducacion
musical, por lo cual debia ser realizada por el maestro de grado en el nivel primario y por un
especialista en Educacién Musical en el secundario, siendo necesaria la asignatura Direccién
Coral en el plan de estudios de los especialistas en Educacion Musical. Por ultimo, recomenddé
proyectar la actividad coral a la comunidad a través de presentaciones interescolares o
festivales periodicos sin caracter competitivo; realizar cursillos de capacitacion periédicos
para maestros en ejercicio; intercambiar experiencias entre los diferentes paises; introducir
la lectura musical a través de la actividad coral; y retirar los himnos patrios del repertorio de
la primera etapa de la educacion primaria por sus dificultades técnicas.

Al cierre de la conferencia se realizé la sequnda asamblea plenaria, en la cual se aprobaron
los informes de las tres comisiones y se elaboraron las propuestas sobre tales temas. Entre
los aspectos mas destacados se sugiri¢ al CIDEM que tome las medidas necesarias para que
las recomendaciones y acuerdos de las conferencias «se realicen y no queden en el papel»
(Pierret, 1972, p. 33) y que se realice un Festival de la Cancion junto con la proxima CIEM. A
su vez, la conferencia solicito al CIDEM la inclusion de la actividad ritmica corporal como
contenido curricular de los programas de Educacion Musical y la elaboracion de un catalogo
de publicaciones de Educacion Musical para América Latina.

v

LacuartaCIEMserealizé enagosto de 1970 en el Instituto Nacional de Musica de la Universidad
Nacional de Rosario, Argentina. La preparacion del programa general de la conferencia estuvo
acargode unacomision especialnombrada por el Ministerio de Educacion. El tema central fue
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La formacién musical del adolescente en el ambito escolary, al igual que en la edicion anterior,
la programacion conté con demostraciones practicas de la aplicacién de diferentes métodos
de ensenanza musical. En esta ocasion, se realizaron once demostraciones que incluyeron
a la educacién ritmica y auditiva, la composicion musical, la practica musical colectiva, la
apreciacion musical, las escuelas especializadas y el folclore musical.

La conferenciatambién cont6 con el trabajo en comisiones que trataron los siguientes temas:
educacién ritmica y auditiva; lectura y escritura musical; creacién musical; practica coral;
practica instrumental colectiva; historia, estilos y formas, actualidad musical: musica culta,
jazz, folclore, musica urbana; y medios auxiliares: audiovisuales, radio, television.

Vv

LaquintaCIEM, realizadaen1979enlaciudad de México, fue organizadaporellnstituto Nacional
de Bellas Artes. El tema principal fue La formacion profesional del musico en Latinoamérica
y se desarrollo a partir del analisis de cinco comisiones de trabajo por campo disciplinar
sobre los temas presentados en las diferentes ponencias de las asambleas plenarias. De este
modo, se analizé de forma separada el estado de situacién sobre la formacion del intérprete,
del director de orquesta y de coro, del educador musical, del compositor y del musicologo.
A su vez, la conferencia cont6 con dos asambleas plenarias en donde se debatié sobre la
problematica de los derechos de autor y del intérprete, y la relacién interdisciplinaria entre la
musicay la danza del momento.

La comision que estudio las problematicas de la formacién del intérprete recomendd que
se impulse en cada pais la formacion de orquestas juveniles y profesionales, y se estimule
y propicie la practica y el estudio de los instrumentos correspondientes a tal fin. También
indico que es necesario encauzar la formacion del musico hacia su profesionalizacion como
intérprete y/o como pedagogo, como aspectos diferenciados y especificos.

Lacomisidonque tratdlas problematicas relacionadasalaformacion de compositores propuso
que se incluya el estudio de las musicas nacionales y latinoamericanas en los programas de
estudio de las instituciones educativas, y que estas provean los medios adecuados para la
experimentacién musical. También recomendo la realizacion de un festival anual en todos los
paises que cuenten con orquestas oficiales, que compartan el mismo programa, de modo que
losintérpretesy el publico se familiarice con la produccién musical del hemisferio.

Se destaca la solicitud al CIDEM para que brinde apoyo econdomico a los Cursos
Latinoamericanos de Musica Contemporénea, organizados por Héctor Tosar mediante becas
de estudio que posibiliten la participacion de compositores jovenes de toda la regidn.

La comision que abordo las problematicas de la formacion del director de orquestay de coro
recomendo la creacion de Catedras de Direccion en las instituciones de formacién musical
profesional de la regidn, estas donde no existan, y que se incluya en los programas de estudio
de las carreras de Direccidn el anélisis de obras de compositores de todos los paises del
hemisferio y el estudio de técnicas de direccion de musica contemporanea.

La comision que analizo la situacion de la formacidon en musicologia propuso que se cree un
curso de musicologia de dos anos de duracién, para musicos interesados en crear catedras o
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institutos de musicologia en sus paisesy que se realice un curso de musicologia especializado
en algun pais de Latinoamérica que ofrezca la sede en un instituto ya existente y que
cuente con los equipos audiovisuales necesarios y una biblioteca especializada. Por ultimo,
recomendo que la ensenanza en la ejecucion de instrumentos europeos debe ir en detrimento
de los instrumentos nacionales o regionales, y que en las escuelas rurales de cada pais se
aprovechen como maestros de musica a los mejores musicos tradicionales de su zona.

La comision que estudio y debatid en torno a la formacion del educador musical recomendo
que todo pais de América que no tenga centros especializados de educacion y formacién
profesional musical y docente concrete su fundacion y desarrollo, contemplando que el
curriculum de la carrera de educador musical comprenda las disciplinas musicales basicas
con enfoque perceptivo y expresivo: las materias de formacién humanistica y las materias
psicopedagogico-didacticas. Por ultimo, solicitd al CIDEM la elaboracion y la promocion de
proyectos de investigacion que estimulen el avance de la educacion musical.

Vi

Lasexta CIEM serealizo entre el 10y el 15 de mayo de 1983 en la ciudad de Caracas, Venezuela.
El tema central fue La educacion musical a nivel universitario. Hasta el momento contamos
soloconelindice delinforme final del cual se desprende que, como en las ediciones anteriores,
la conferencia conto con la presentacién de ponencias y el trabajo en comisiones donde se
analizaron diferentes aspectos del tema central. Resulta interesante que el programa de la
conferencia tambiénincluyé la presentacion de dos libros: Andlisis de la conducta musical. Su
adquisicion y desarrollo, de la educadora musical venezolana Maria Luisa Ortiz de Stopello, y
Musica en América Latina. Una introduccion, del musicologo Gérard Béhague de la Universidad
de Austin, Texas, Estados Unidos.

Vil

La séptima CIEM tuvo lugar en Vina del Mar, Chile, en 1985. El tema central fue la Realidad y
proyeccion de la educacion musical de las Américas en el umbral del siglo XXiy se propusieron
tres subtemas para suabordaje: Actualizaciony capacitacion pedagdgica del educador musical
de las Américas, La educacion musical de las Américas en la era tecnoldgica y La educacion
musical y su contribucion a la unidad americana. Esta edicion conté con nueve ponencias,
cuatro cursos, dieciocho talleres y cinco concierto-demostraciones.

Sobre el primero de los subtemas, se presentaron ponencias de Luis Donoso (Chile), quien
presentd unavance de suinvestigaciéon sobre el estado de situacion de laeducacién musical
en Chile y algunos paises de la regién; y de Guillermo Graetzer (Argentina)y Claudio Donaire
(Chile), quienes expusieron sobre planes de capacitacion pedagogica. Las ponencias sobre
el sequndo subtema estuvieron a cargo de Marta Sanchez (Chile) y de Susana Espinoza
(Argentina), quienes abordaron las nuevas posibilidades de trabajo disponibles a partir del
usodelas nuevastecnologiasy elnuevo perfilde docente de musica que estasimplican. Para
el tercer subtema, se presentaron cuatro ponencias: el doctor Gerard Béhague (Estados
Unidos) sefnald que el conocimiento de los repertorios musicales de tradicion oral de los
paisesdelaregionesunfactor que puede contribuir, dentro de una perspectiva hemisférica,
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a la unidad en las Américas. La doctora Emma Garmendia (Argentina) hizo hincapié en
el aporte de una perspectiva evolutiva integral de la cultura musical del continente. La
profesora Pamela O'Gorman (Jamaica) planted el valor del multiculturalismo creativo en la
educacion musical. Florencia Pierret (Chile) sefal6 las condiciones que deben cumplirse
y los problemas que deben sortearse para lograr mejoras sustanciales en el estado de la
educacién musical en el continente.

Se realizaron cuatro encuentros con actividades practicas en torno a los diferentes temas:
Violeta Hemsy de Gainza (Argentina) trabajé sobre las «Nuevas aperturas en la didactica
del ritmo y del lenguaje musical»; José Posada (Uruguay) en torno a los Juegos didacticos
musicales; Carlos Mir¢ (Chile) ofrecié un curso sobre «Etnomusica americana y Educacion
Musical a través de la concepcion Kodaly» y Olivia Concha (Chile) impartié el curso «El nifioy
el sonido en la etapa preescolary basica».

Losdieciochotalleres duraban cuarentaminutos de demostraciones metodoldgicas, técnicas
y didacticas, ademas de exponer resultados de experiencias docentes. Luego de cada
demostracion, se disponia de un espacio de debate libre en torno atemas como lalecturay la
notacion musical, la practica instrumental, las orquestas preescolares, infantiles y juveniles,
la educacion de la voz, la expresion corporal, la evaluacidn, la educacion preescolar y basica,
lacomputaciény los elementos audiovisuales, la investigacion, y lamdsica como un medio de
educaciény terapia.

De los cinco conciertos demostrativos hubo tres sobre musica coral donde se expusieron
diferentes métodos, técnicasy resultados con nifios del nivel inicial, con jovenes de la escuela
media y con coros mixtos integrados por docentes y alumnos. Los otros dos conciertos
expusieron el trabajo de composicion musical de dos conjuntos instrumentales y vocales.

La conferencia recomendd de modo general que se cumplan los acuerdos de las ediciones
anteriores con reconocimiento de los mismos por parte de los diferentes gobiernos; que
se reconozcan los titulos brindados por el INTEM por homologacion; que los informes
y los boletines de ese instituto lleguen a las mas altas instancias oficiales de cada pais; y
gue el CIDEM vele por el cumplimiento de estos puntos. A su vez, realizé recomendaciones
especificas sobre cada subtema. Sobre el primero, se repitié la necesidad de capacitacién
para los educadores musicales planteada en conferencias anteriores. Sobre la educacion
musical en la era tecnolégica, se recomendé incluir aspectos especificos en los planes de
estudio, difundir masivamente la tecnologia a través de actores pertinentes y solicitar a los
gobiernos e instituciones especificas de cada pais la provision de los materiales y de recursos
necesarios. Porultimo, sobrelacontribucionalaunidadamericanadesdelaeducacionmusical,
se oriento hacia la creacion y modificacion de institutos de investigacién y preservacion del
folclore, repertorio también priorizado para la educacion musical (Zubrisky, 1987).

Palabras finales

Las CIEM se propusieron, desde la OEA como espacio para abordar el analisis, lareflexiony el
debate en torno a los diferentes problemas y las posibles soluciones de la educacion musical
en la region, poniendo el eje en la educacion musical como parte del desarrollo integral
del hombre, concepto central para la OEA en las décadas de los sesenta y de los setenta
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(Lamontagne, 2015). Esto es claro en los temas de las ponencias de la primera edicion, siendo
un aspecto importante en las recomendaciones posteriores.

Asimismo la promocién de los estudios musicoldgicos y la preservacion del folclore son
otros aspectos importantes que atraviesan las diferentes ediciones y que creemos estan
fuertemente vinculados con la presencia de las universidades de los Estados Unidos
participantes en las propuestas enmarcadas en los Estudios Latinoamericanos. Esto se
hace evidente al mirar la alta presencia de educadores musicales o de musicélogos ligados
a dichas universidades como expositores en las diferentes ediciones, como Gilbert Chase,
Robert Stevensony Gerard Béhague.

Teniendoencuentalapresenciaderepresentantesnorteamericanosysunivelde participacion
como expositores, es necesario reflexionar en torno a la presencia de los Estados Unidos en
relacién con la educacién musical enlaregion. Como menciona Pablo Palomino(2015), en 1946
la Fundacion Rockefeller financio a algunos musicos latinoamericanos para la convencion del
MENC, donde se discutio sobre la educacion musical en Latinoamérica. Esto también puede
rastrearse en los vinculos diplomaticos en términos musicales entre Estados Unidos y Chile.
Como muestra un documento del Programa del Departamento de Estado para las Relaciones
Culturales de 1941, Domingo Santa Cruz, decano de la Facultad de Artes de la Universidad
de Chile y presidente de la Il CIEM, fue uno de los impulsores de la creaciéon del Comité para
las Relaciones Artisticas con Estados Unidos para «animar de modo especial las relaciones
artisticas entre Chile y Estados Unidos» (Departamento de Estado, 1941 p. 29).

Si bien existen algunos trabajos en donde se mencionan acciones de diplomacia musical en
el hemisferio vinculadas a la educacion musical (Palomino, 2015), lo cierto es que este es uno
de los aspectos menos abordados en estos términos en el marco del interamericanismo. Este
trabajo es un primer paso hacia un analisis en profundidad para considerar el impacto real
que las CIEM tuvieron en los diferentes paises de la region. En este sentido, es necesario un
estudio pormenorizado de los cambios de planes de estudio de educacion musical realizados
en los paises miembro en el periodo en el que se desarrollaron estas conferencias.
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Las asociaciones musicales y las fundaciones fomentaron la promocion musical a partir
de la organizacion de festivales y de espacios de formacion institucionalizada, difundiendo
la ensenfanza de las tendencias internacionales en Latinoamérica. Desde el siglo XIX,
el asociacionismo tuvo sus antecedentes musicales en la organizacion de espacios de
formacion y de difusion de la musica a través de diferentes mecanismos financiados por los
incipientes Estados nacion y las elites burguesas. Estos espacios fueron, en algunos casos,
fortaleciéndose, pero, en muchos otros, simplemente desapareciendo. Es por ello que en
estos tipos de organizacion la continuidad fue y es en la actualidad un factor preponderante a
la hora de su afianzamiento. Como bien destaca Maria Paula Cannova (2018):

En Latinoamérica, la organizacion de eventos musicales ha planteado histéricamente,
al menos, dos grandes problemas correlativos: la discontinuidad en el tiempo vy
la dependencia cultural. Ambos aspectos son considerados por los sujetos y por
las instituciones para lograr los objetivos formulados y para producir factores de
sustentabilidad de las asociaciones, retroalimentando la propuesta en un movimiento
circular. Tales problemas constituyen nodos —en tanto puntos fijos de una situacion
dindmica— porque presentan invariancia en un contexto de movilidad (p. 2).

Duranteelsiglo XX, elasociacionismose continudé promoviendo desde espaciosinstitucionales
con estas mismas caracteristicas. Sin embargo, durante las primeras vanguardias del
siglo XX, surgieron nuevas formas de organizacién que partieron desde los/as mismos/as
compositores/as, quienes se vincularon a una estética representante de sus inquietudes
en las diferentes ramas del arte. Es posible pensar que algunas formas de ensenanza y de
difusién de estas nuevas vanguardias tuvieron estrategias similares al asociacionismo. Guido
Salvetti(1986) afirma:

La vanguardia musical también adopta el cenaculo artistico, cuyos organos
constituyentes son un lugar fijo de encuentro, un jefe o un modelo reconocidos, una
revista que divulgue sus ideas y una sala donde presentarse habitualmente ante el
publico. Esta forma de asociacion se mueve fuera de las instituciones tradicionales y
posibilita los intercambios entre las diferentes artes (pp. 22-23).

Esta hipdtesis no sera desarrollada en el presente trabajo, sin embargo, creemos pertinente
vincular a las vanguardias con ciertas formas de organizacién similares al asociacionismo,
abriendo la puertaaundesarrollo para trabajos posteriores relacionados al tema. Este trabajo
se centra en el desarrollo de algunos de los espacios mas importantes en el crecimiento de la
musica electroacustica y sus diferentes caracteristicas a lo largo del continente americano
durante el siglo XX.

Las condiciones de producciony de difusién musicales de las nuevas estéticas y tendencias
durante la sequnda mitad del siglo XX se desarrollaron en estrecha vinculacién al contexto
mundial de posguerra, con el inicio de la Guerra Fria y las politicas culturales relacionadas
al estado de bienestar, tanto en paises europeos como americanos. Estados Unidos adopto
politicas de promocién cultural que sirvieron para financiar actividades artisticas como asi
también centros de estudio en toda Latinoamérica:
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Durante el siglo XX, becas de formacion de larga duracion asi como cursos cortos de
verano se instalaron en Europay en Estados Unidos para promocionar nuevas técnicas
y estéticas sonoras. Estos espacios de especializacion en la composicién incluian
festivales, concursos y conferencias que actuaban directamente en el fomento de la
vanguardia musical ensefada(Cannova, 2018, p. 7).

La produccién de musica académica vinculada al uso de nuevas tecnologias adopto formas
de produccion innovadoras, donde el encuentro entre musicos/as, ingenieros de sonido
y técnicos, y el trabajo colectivo en estudios o laboratorios de medios electroacusticos
posibilitaron el desarrollo de la musica electroacustica. Los comienzos de esta modalidad
se remontan al ano 1958 en Francia, donde Pierre Schaeffer crea el Groupe de Recherches
Musicales (GRM), convertido hoy en uno de los principales laboratorios de audio y artes
sonoras de Europa, en el que se realizan residencia de composicion, eventos de reflexion y
festivales musicales.

La utilizacion de medios electrénicos ha sido determinante para la creacién de musica
electroacustica, debido a que el desarrollo de sus técnicas de composicién implica la
grabacionylamanipulacion del material sonoro. Esta musica, medida por nuevas tecnologias,
prescinde de dosaspectos nodales hastaese entonces enlacomposicion musicalacadémica:
lapartiturayelintérprete;y, ademas, incorporanuevos agentes a esta, comolosingenieros de
sonidoytécnicosde grabacion, quienestrabajanenestrechovinculoconlos/ascompositores/
as. Losresultados sonoros ya no dependen de la excelencia y de la fidelidad a la partitura del/
de la intérprete, sino al trabajo conjunto que realiza quien compone la musica junto con el
ingeniero desde un estudio de grabacién o un laboratorio de medios, y de su reproduccion a
través de nuevas fuentes sonoras.

La musica electroacustica en Latinoamérica y sus formas de
organizacion

Una vez consolidadas estas nuevas formas de produccion en Europa y en Estados Unidos,
su posterior desarrollo en Latinoamérica fue inminente. La disposicion de espacios de
ensenanza, de produccién y de difusion con medios electronicos implicé una importante
erogacion economica por parte de instituciones, de organismos privados y de particulares.
En Latinoamérica, estas fueron practicamente inaccesibles por su valor y por la situacion de
laeconomiaen el continente. A pesar de ello, hubo personas interesadas, como los ingenieros
de sonido, que pudieron desarrollar interesantes propuestas en el armado de estudiosy en la
construcciondeaparatostecnolégicosnovedososparalaépoca. Asi, durante 1956y 1971, fueron
apareciendo nuevos espacios y propuestas artisticas en el campo musical electroacustico,
que implicaron nuevas formas colectivas para la produccién y la difusion. Algunas de ellas
fueron impulsadas por los mismos/as compositores/as y otras surgieron desde instituciones
y organismos privados. El intercambio de estas experiencias y aprendizajes y su divulgacion
fue nodal para su desarrollo, teniendo repercusion a nivel nacional e internacional. Es por ello
gue consideramos que estas propuestas adoptaron formas asociacionistas, tanto en marcos
institucionales como autogestivos, que sostuvieron las mismas problematicas a lo largo de
su historia en el continente: la dependencia econdmicay la discontinuidad.
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En 1956, un duo de compositores en Chile comenzé a experimentar técnicas en el campo
de la musica concreta en los estudios de la radio chilena (espacio que utilizaban luego de la
medianoche, unavez que la radio finalizaba la transmision del dia) con Juan Amenabary José
Vicente Asuaralacabeza. Ambos eran, ademas, compositores eingenieros, lo que les permitio
establecer qué tecnologias eran las necesarias para contar con un laboratorio de sonido.
Esta claro que con las herramientas y la poca disponibilidad horaria que poseia la radio habia
una limitacién al momento de crear musica electroacustica, por ello ambos compositores
gestionaron en el ano 1957 la creacién del primer taller de sonido en dependencias facilitadas
por la Universidad Catolica de Santiago de Chile.

Este espacio, sibien no genero grandes produccionesy dur6 solo un ano, sirvio como germen
para la divulgacion de esta corriente a través de algunos seminarios y articulos en medios
como la Revista Musical Chilena, y también para el aprendizaje de diversas técnicas de
grabacion y manipulacion del sonido como conocimientos de acustica, de analisis y sintesis
del sonido, y de estéticas como el montaje sonoro, la sonorizacion, la musica aplicada al cine,
al ballety al teatro, ademas de conciertos.

Por otra parte, en Buenos Aires durante la década de los sesenta, un espacio relevante y
significativo que reflejo este panorama fue el Centro Latinoamericano de Altos Estudios
Musicales (CLAEM), financiado por fondos privados nacionales y de Estados Unidos, y la OEA.
Este espaciotuvo como objetivo fomentarla ensenanza de las ultimas tendencias musicales de
Occidente, becando a estudiantes del continente americano durante dos anos. El contacto con
figuras internacionales del momento en encuentros y conferencias organizadas por el CLAEM
y el aprendizaje de las nuevas formas de composicion y produccion de musica electroacustica
fue una iniciativa novedosa para la época. El Laboratorio de Musica Electronica fue pensado
y desarrollado por el ingeniero Fernando Von Reichenbach, quien construyé aparatos de
trabajo novedosos en la composicion musical electroacustica, como Catalina, un convertidor
grafico analdgico. El aprendizaje, el manejo, la experimentacion en un espacio especificoy la
realizacion de conciertos en el CLAEM fueron nodales para los/las becarios/as de otros paises
de Latinoaméricay posibilitaron la difusién de esta tendencia en el continente.

Por otro lado, en la ciudad de Cérdoba desde 1962, algunos compositores/as comenzaron a
experimentar con la musica electroacustica en el domicilio particular de Horacio Vaggione,
quien poseia un pequeno estudio casero. En 1964, la Universidad Nacional de Cérdoba (UNC)
dicta un curso de tres meses sobre acustica para musicos impartido por el ingeniero Guillermo
Fuchs, y también brinda una conferencia sobre «Aspectos cientificos de la Musica» a cargo del
doctor Estanislao Dolinski, y luego en 1965 se crea el Seminario de Musica Experimental, que
en 1966 pasara a transformarse en el Centro de Musica Experimental (CME). Este dato no es
menor: en ese ano la Argentina sufre un golpe de Estado, que implicd que la situacion en las
universidades de todo el pais fuera dramatica, y la de Cérdoba no fue la excepcion. A pesar de
ello, desde un marco institucional se impulsa este nuevo espacio, a través de la Resolucién N.o
49bis, pensado entre otras cosas, ensuarticulo 3, paraactos de extension cultural y divulgacion
y el establecimiento de contactos con instituciones similares del pais y del extranjero. Ademas,
y con motivo de la organizaciony participacion en las Primeras Jornadas Americanas de Musica
Experimental, realizadas durante el mes de octubre en el marco de la Il Bienal Americana de
Arte, se consigue el apoyo economico de la empresa Industrias Kaiser Argentina (IKA).
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A pesar de ser un espacio institucional, el funcionamiento del CME plante6 un tipo de
organizacion particular tanto para alumnos como docentes y musicos que no pertenecian a
la universidad:

Se abandona la distincidn entre profesores de la casa, alumnos, egresados y personal
sin vinculacion con la Escuela (denominados «sefiores» en la resolucion fundacional
del Seminario). Otras diferencias con el anterior Seminario se manifiestan en las pautas
de funcionamiento: se estipula como forma de ingreso al Centro la presentacion de
una obray el curriculum del postulante, puestos a consideracion de los integrantes del
grupo, a cuya recomendacion quedaba sujeta la posterior designacion que realizaba la
Direccion; la designacion de un Coordinador, nombrado por el director de la Escuelay
supeditado a la Asistente del Dpto. de Musica (Kitroser & Restiffo, 2009, p. 7).

Lacoordinaciéninternaesinicialmente de MagdaSdrenson(esposadelgerentede|KA), quien
ya habia sido coordinadora en bienales anteriores. El éxito de la bienal da cierto renombre
al CME tanto a nivel nacional como internacional: los compositores y sus obras pasan a
estar incluidos en el Répertoire international de la musique electroacoustique. International
electronic music catalog [Repertorio Internacional de la musica electroacustica. Catalogo
internacional de musica electrénica], publicado luego por Hugh Davies en 1968 en Franciay
en Estados Unidos. También se producen intercambios con otras instituciones nacionales
e internacionales de renombre. Sin embargo, la falta de financiamiento tanto institucional
como privado (IKA solo aporta el primer ano para la bienal y luego deja de financiar el
espacio) complico el funcionamiento del CME durante los afios posteriores hasta su cierre
entre 1969 y 1970.

Consecuente al cierre del Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales (1971), un
grupo de exbecarios/as del Instituto Di Tella inicié un nuevo proyecto como alternativa de
caracter continental, pero impulsado integramente desde los mismos musicos/as: los Cursos
Latinoamericanos de Musica Contemporanea(CLAMC). Esta propuesta de caracter itinerante
y autogestiva se desarrollé en un total de quince ediciones entre diciembre de 1971y enero
de 1989 en distintos puntos del continente americano (cinco en Uruguay, dos en la Argentina,
seisen Brasil, uno en Republica Dominicanay uno en Venezuela). Enlos CLAMC se organizaron
seminarios, charlas, talleres, audiciones y conciertos. Durante diecisiete anos, los CLAMC
tuvieron como iniciativa el desarrollo y la difusion de nuevas experiencias en el campo de la
composicion musical, la musica electroacustica, la musica popular y la educacién musical en
Latinoamérica. Sus objetivos estuvieron muy claros desde el comienzo: generar acceso a la
informacion y a los acontecimientos musicales de otros paises sin depender de los centros
metropolitanos, promover espacios de alta formacion sin imponer tendencias estéticas,
abarcar la mayor cantidad de disciplinas musicales, combatir el colonialismo cultural y sus
modelos hegemonicos.

En contraposicién al CLAEM y a otras formas de asociacionismo musical, los CLAMC
constituyeron una propuesta sin ataduras a instituciones oficiales. Sus integrantes lograron
despojar a esta asociacion de la dependencia cultural que predomina en la mayoria de este
tipo de movimientos. En palabras de Cergio Prudencio (en Paraskevaidis, 2015), uno de los
integrantes del equipo organizador:
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Los CLAMC son una respuesta generacional vigorosa a las nuevas formas de
sometimiento que en las circunstancias modernas se trata de imponernos. Son, ante
todo, uno de los primeros espacios de descolonizacidon que se abre en el continente de
forma lucidamente consciente, efectiva, en el marco de una austeridad acorde con la
realidad, y en la perspectiva de un beneficio colectivo, ampliado, integral (p. 1).

La Agrupacion Nueva Musica

En1937, Juan Carlos Pazfundd los Conciertos de Nueva Musica, unica entidad en ese entonces
dedicada a la difusion de las tendencias de la musica contemporénea en la Argentina. En
1950, la entidad pasé a llamarse Agrupacién Nueva Musica(ANM) debido a la gran cantidad de
jovenes compositores/as que se convocaron para formar parte, entre los que se encuentran:
César Franchisena, Francisco Kropfl, Nelly Moretto, Carlos Rausch, Susana Barén Supervielle.
LaANM se dedico ala difusion de lamusica contemporanea a través de conciertos periodicos
en los cuales se interpretaban importantes obras de compositores reconocidos tanto
en el exterior como en la joven vanguardia latinoamericana. Desde 1956 hasta 1984, Odile
Bardn fue la residenta de la entidad. A la muerte de Paz, en 1972, la direccion musical de la
Agrupacion pasa a manos del compositor Francisco Kropfl, quien, ademas de seguir con
una programacion de conciertos, le da a la asociacion un impulso didactico dedicado a los
jovenes, realizando seminarios, cursos y charlas referidos a la problematica de la musica
contemporanea y abriendo el campo a las nuevas manifestaciones de la musica hecha con
medios electroacusticos. Sus actividades fueron posibles gracias a la forma asociacionista
que tomoé el grupo, que le permitio el desarrollo y la continuidad al proyecto. La realizacién de
losconciertosnecesité deunsustentoeconémico paraconsequir partiturasde lasmusicas del
momento, pagar los derechos por reproducirlas, tener una sede para la asociacion, costear el
alquiler de algunos instrumentos y equipos para los conciertos, y dar una paga a sus musicos.
Para ello, contaban con la entrada de una cuota mensual de quienes lo integraban, y ademas
tuvieron el financiamiento de algunas entidades como el Fondo Nacional de las Artes (FNA),
el Centro de Divulgacion Musical, el Departamento de Actividades Culturales de la Embajada
de Estados Unidos y la Fundacion San Telmo. Asimismo, lograron el apoyo econémico de
distintas marcas a cambio de publicidad en los programas de concierto como lo fueron Esso,
Shell, Ricordi, Siam, entre otras.

ARTEMN

El Atelier de Realizaciones Técnico Electroacusticas ARTE 11 funciont en los anos setenta
en Buenos Aires como un espacio de trabajo colectivo y autogestivo destinado a la creacién
y experimentacion sonora realizada en soporte de tecnologia analogica y digital. Sus
producciones nacieron de la busqueda de nuevas técnicas de composicion musical a través
de la utilizacion de medios tecnologicos analégicosy, posteriormente, digitales. Este espacio
de trabajo grupal comenz6 en 1971y cerrd las puertas de su estudio a finales de 1984. A pesar
de ello, el grupo continud con su actividad artistica hasta 1988.

Elproyecto ARTE 11se sostuvo con su propio financiamiento durante catorce anos, realizando
trabajos solicitados para audiciones de radio y de television, musica para teatro, danzay cine,
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paralelamente a su propia produccién artistica. El proyecto no conté con apoyo econémico
estatal, aunque tuvo algunos aportes esporadicos de diversas instituciones (como la
Fundacion San Telmo o Ediciones Ricordi). Sus principales entradas fueron los honorarios
recibidos por hacer del Atelier un estudio de grabacion, mezcla y montaje para agencias de
publicidad, radios y canales de television.

Los integrantes de ARTE 11, Luis Maria Serra, Lionel Filippe y Susana Espinosa, se definieron
siempre como artistas autdonomos, tanto en lo econdémico como en lo artistico, priorizando
una estética musical propia. Incluso en sus producciones mas comerciales, no cedieron a sus
decisiones artisticas.

La principal actividad de ARTE 11 estuvo centrada en la busqueda y la experimentacion
sonora en si misma, dejando de lado la idea de componer una obra per se. Su propuesta
fue radical en cuanto contenido discursivo y estética, y especialmente en la utilizacion de
materias primas y de fuentes sonoras no convencionales. Encontraron en la exploraciony el
juego la forma de practicar y de difundir el quehacer artistico. Emplearon diversas técnicas
de la musica concreta y electronica en la busqueda de materiales y de recursos sonoros,
ya sea a partir de la sintesis (utilizando sintetizadores) o desde la grabacion de todo tipo de
sonidos. Probaron sinfines de formas de manipulacién de las cintas de grabacion, variando
velocidades, cortando y uniendo trozos de cintas magnéticas. Incluso experimentaron con
la fabricacion de fuentes sonoras, creando instrumentos no convencionales a partir de la
utilizacién de materiales de descarte.

Su primer estudio de grabacion, situado enla calle Juncal piso 11, pertenecia ala compositora
Susana Bardn Supervielle, quien lo ofrecio de forma gratuita para la realizacion del proyecto.
Sus maquinas (principalmente grabadores, cintas magnéticas y sintetizadores) fueron
aportes de los mismos integrantes adquiridas en el exterior, sobre todo en Francia. No les
fue econdmicamente posible concentrar las ultimas actualizaciones de sintetizadores y de
tecnologias, es por ello que sumateria prima pudo desligarse de lanecesidad de contar conlas
maquinas de ultima generacion, y comenzaron a fabricar con materiales de descarte algunos
amplificadores o camaras reverberacion. En 1973 con la mudanza del taller, acompanada de
la incorporacion de Walter Guth como ingeniero de sonido, quien habia integrado el equipo
docente en el Instituto Di Tella. La produccion de medios hechos por ellos mismos les dio una
nueva entrada de dinero en un mercado alternativo.

Entre 1973 y 1974, realizaron ciclos de audiciones radiales por Radio Municipal de la Ciudad
de Buenos Aires, en los cuales difundieron la ensenanza musical desde sus propuestas de
exploracion y de experimentacion del sonido (semejante al Atelier de experimentacion radial
de la Radio Television Francesa de la cual habian participado dos de sus integrantes). Sus
programas radiofonicos presentaban de manera experimental contenido discursivo (poemas,
guiones sobre diversos temas) acompanado de efectos y de ambientaciones musicales. Estas
audiciones lograron crecer y alcanzar una audiencia especifica y el reconocimiento de algunos
medios de comunicacion. Gran parte de los materiales sonoros que difundieron desde el
programa radial habian sido facilitados por la Embajada de Francia en Buenos Aires, pais con el
cual mantuvieron un estrecho vinculo. Debido a que dos de los integrantes de ARTE 11 (Filippi
y Serra) habian sido becarios del gobierno francés, les fue posible mantener contacto directo
entre compositores e investigadores franceses con quienes realizaron intercambios y encargos
de obras, invitaciones a concursos, viajes y conciertos para artistas de ambos paises.
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Durantelos periodosde 1971a1976y de 1986 a 1989, realizaron multiples ciclos de conciertos de
musica electroacustica, cuatro Festivales Internacionales de Musica Electroacustica, ciclos
de danza e improvisacion, ocupando diversos e importantes espacios de la ciudad de Buenos
Aires como el Teatro SHA, el Centro Cultural Recoleta, en el Centro Cultural San Martin, y el
Teatro de la Ribera. Sus presentaciones innovaron desde nuevas formas interdisciplinarias,
nuevos lenguajes y experiencias entre la audiencia y los artistas. Lograron la conjuncién
entre diversos lenguajes artisticos, como el teatro musical, la musica mixta, incluyendo
obras visuales, multimediales y escénicas. Las salas contaban con despliegue tecnoloégico,
parlantes, grabadores y consola que utilizaban algunas veces para grabar y producir musica
envivo, rompiendo por completo el papel del intérprete y del compositor, y generando nuevos
dialogos con los oyentes.

Los ciclos de concierto de musica electroacustica contaron con la colaboracion de la Radio
Television Francesa (ORTF) y en la mayoria de ellos abundaban las obras de compositores
argentinos y franceses. Como ya se menciond, este estrecho vinculo que mantuvieron
quienes integraron ARTE 11 con Francia favorecié a la organizacién de conciertos especificos
con musica de ambos paises. Ademas, el ciclo Electro-musica-teatro y el Segundo Festival
de Mdusica Electroacusticas, realizados ambos en elano 1973 en el Teatro SHA, se organizaron
por ARTE 11 en colaboracion con el Grupo de Musicos Experimentales de Bourges, Francia.

ARTE 1 particip6 de los Ciclos de Musica Electroacustica en el Centro Cultural San Martin que
contaban con el apoyo de la Direccion de Educacion de la Municipalidad de Buenos Aires. El
Tercer Festival Internacional de Musica Electroacustica, realizado en 1975 en el Teatro Lasalle,
conto con el auspicio de Quimica Argentina, de la Universidad Catélica Argentina(UCA)y de la
Alianza Francesa.

Conclusiones

Los diferentes tipos de asociacionismo que surgieron en Latinoamérica se dedicaron a
generar espacios parala ensenanza, lainvestigaciony la divulgacién de la musica académica.
Sus caracteristicas tuvieron como eje, durante el siglo XIX, a la musica europea, pero en el
siglo XX, donde ya se consolida y se instituye un canon con esa musica y sus respectivas
asociaciones, se busca la difusion de otras tendencias de vanguardia, que se establecen con
un caracter cosmopolita. Ya en la sequnda mitad siglo XX, y como respuesta al nacionalismo
musical que se dio alolargo de toda Latinoameérica, se intenta contrarrestarlo, entendiéndolo
como un atraso musical e intensificando las diferentes tendencias de caracter cosmopolita
de la musica occidental en la regidon. En este marco, la musica electroacustica fue una de las
tendencias que se intento desarrollar a través del asociacionismo como parte de esa politica
cultural en el continente. Tener continuidad en la organizacion de conciertos, de festivales,
de cursos y de seminarios implico el financiamiento por parte de algunas instituciones y
fundaciones privadas En tal sentido, se desarrollaron propuestas musicales que se describen
en el presente trabajo, pero, en ese mismo marco, la problematica que se establece desde el
inicio con el asociacionismo también es parte de estos espacios de promocién musical. El
analisis de los casos da cuenta de algunas similitudes en cuanto a las formas de organizacion,
de ensenanza, de produccion y de difusion de la musica electroacustica como también de
las formas de solventar econdmicamente. Si bien su desarrollo prescindio de agentes o de



LA CONSTITUCION DE LAS DISCIPLINAS ARTISTICAS

elementos tradicionales como del intérprete o la partitura, queda claro que en sus inicios
contar con un espacio fisico y con la tecnologia (costosa en ese entonces y no accesible
para todos) fue indispensable para la realizacion, la experimentacion y la composicion de
la musica. Ademas, la manipulacion de estas nuevas tecnologias requirio la disposicion de
un nuevo agente musical como es el ingeniero de sonido. Muchos de estos espacios fueron
equipandose paulatinamente, muchos fueron cambiando sus caracteristicas, y la gran
mayoria fue perdiendo capacidad de mantenimiento porlos avances tecnoldgicosy la falta de
financiamiento que fue mermando en el continente durante la década de 1970, lo que produjo
elcierre delos mismos o lafinalizacién de espacios como ARTE 11. Podemos afirmar que estos
espacios no pudieron establecerse, entre otras cosas, porque su sustentabilidad dependia
casi exclusivamente de politicas culturales que los apoyaran de manera tanto econémica
como institucional, cosa que sucedid en nuestro continente durante la década de los sesenta,
pero que fue mermando de modo paulatino, hasta generar el cierre de estos, alo cual se sumo
gue muchos musicos continuaran su desarrollo y su formacién musical en otros paises de
Europa o de Estados Unidos. Sin embargo, la musica electroacustica tuvo, a partir de estos
espacios institucionales, un desarrollo en la composicion, la divulgacion y el conocimiento
de los compositores latinoamericanos. El caso de ARTE 11 asi lo manifiesta, ya que desde un
espacio autogestivo continuo desarrollando esta tendencia.
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La primera gira del musico Louis Armstrong en la Argentina comenzé el 30 de octubre
de 1957 e implico recitales en el Teatro Opera de Buenos Aires, entrevistas en radio y en
television e, incluso, algunos episodios policiales (Parisi, 2019). La gira siguio por Uruguay y,
en noviembre, por Chile. A Brasil llego el 25 de ese mes donde fue recibido por el entonces
presidente Juscelino Kubitschek. Su estadia coincidio con el envio de Estados Unidos a Brasil
del Escuadron Thunderbird de los cazabombarderos F-100 Super Sabre, y la formacion aérea
de los bombarderos a reaccion y de aviones cisterna KC-97. El contexto es la competencia
norteamericana conlaUnion Soviética enla escalada por la carreraarmamentistica, el control
aeroespacial y la diplomacia cultural que disputaba entre otros el éxito soviético del Ballet del
Bolshoi en Rio de Janeiro, asilo expone Penny Von Eschen(2004): «Los funcionarios tuvieron
gue competirno solo con el Sputnik, sino también con el Ballet del Bolshoi, que habia visitado
recientemente Rio y habia encabezado las encuestas de opinion como el punto mas alto del
ano a nivel cultural» (p. 65).

En diciembre, Armstrong termind su tour por Latinoamérica presentandose en Venezuela.
Paraese entonces eraun musico consolidado, mundialmente reconocido y con experienciaen
la colaboracion con el gobierno de Estados Unidos mediante el Cultural Presentation Program!
(Fosler-Lussier, 2015). Este interés de las embajadas de Estados Unidos en contrarrestar la
difusién, la presencia de los elencos artisticos y selecciones deportivas rusas en los paises
latinoamericanos fue una constante del enfrentamiento en la Guerra Fria Cultural tal y como
testimonia Francis Stonor Saunders (1999). Michael Krenn (2005) afirma que el jazz formo
parte de la propaganda politica norteamericana dado que «artistas de jazz como Dizzy
Gillespie y Louis Armstrong estaban entre los musicos méas destacados en la propaganda
norteamericana, y la Agencia de Informacién de Estados Unidos (USIA) promocionoy financio
sus girasy las de otros artistas»?(p. 2).

Particularmente, la gira latinoamericana de 1957 reviste interés en este estudio dado que,
mediante el affair de los nueve de Little Rock en Arkansas, quedo expuesta publicamente la
pertenencia de Armstrong a la diplomacia musical del gobierno de Estados Unidos. Asimismo
es un caso que permite considerar la articulacion entre el capital privado norteamericano y el
gobierno en materia de relaciones internacionales. La actividad musical como acto de politica
exterior norteamericana «respondia, también, a una necesidad estratégica: afirmar la unidad
—bajo la hegemonia estadounidense— del continente americano» (Morgenfeld, 2011, p. 423).

El Sistema Interamericano se basa en la voluntad norteamericana de consolidar una unidad
hemisférica con Latinoaméricay el Caribe, donde la cooperacion entre paises se orienta porla
hegemonia imperial de Estados Unidos. Esto abarco las areas de defensa, aspectos sociales
y politicos con relacién a propiedad intelectual, los intentos de acuerdos comerciales,
financieros y economicos asi como la promocién de valores culturales, sociales y politicos
orientados por el liberalismo (Suarez Salazar & Garcia Lorenzo, 2008). Este interés se enuncia
enladoctrina Monroe en 1823 y se institucionaliza mediante las Conferencias Internacionales

1 Segun Danielle Fosler-Lussier (2015), el Cultural Presentation Program se inicia en 1954 mediante el Fondo de
Emergencia para Asuntos Internacionales que habia quedado disponible desde la Segunda Guerra Mundial en la
orbita de la Casa Blanca.

2 «Jazz artists such as Dizzy Gillespie and Louis Armstrong were among the musicians highlighted in American
propaganda, and the United States Information Agency (USIA) promoted and funded tours by them and other
artists» (Krenn, 2005, p. 2). Traduccion de la autora del capitulo.
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Americanas (o Conferencias Panamericanas) entre 1889 y 1948, que fueron sucedidas por
el corolario Roosevelt a inicios del siglo XX. Las estrategias se renuevan en 1933 con la
politica de la Buena Vecindad y continuan durante la fundacion de la Organizacion de Estados
Americanos (OEA) en 1948, en el marco del multilateralismo. A partir de la Revolucién cubana
(1959), se sustituye por la Alianza para el Progreso (1961) y en 1980 se reorganiza mediante
los documentos de Santa Fé en el neoliberalismo. La continuidad de dichas politicas es tal
que el secretario de Estado norteamericano Rex Tillerson reivindico en 2018 la vigencia de la
doctrina Monroe diciendo que es «tan relevante ahora como el dia en el que fue redactada»
(Sabatini, 2018, s. p.). Si bien al interior de cada periodizacién es posible advertir rasgos
particulares, la invariancia de las acciones y de las declaraciones que guian las politicas
de Estados Unidos hacia América Latina y el Caribe permiten considerar una longue durée
(Braudel, 1958) historica que adopta fases diferenciadas.

Toma estas alas rotas y aprende a volar®

Lacrisisdeintegraciénracial de Little Rock ocurrié en 1957 en Arkansas, araizde imposibilitar
el acceso ala escuela publica Central High School de nueve estudiantes afroamericanos que
implico su escolta por tropas federales enviadas por el presidente de Estados Unidos, Dwight
Eisenhower. EI 29 de septiembre, 1200 paracaidistas de la 101.2 Division Aerotransportada
asistieron a los adolescentes para que pudieran entrar en el establecimiento educativo en
un contexto de segregacion racial. El inicio de clases en la Central High School habia sido en
agosto, sin embargo, a causa de la manifestacion de un grupo de padres segregacionistas,
contrarios a la integracion de los nueve jovenes, su asistencia se postergd hasta el 4 de
septiembre. El gobernador de Arkansas, Orval Faubus, utilizd a la Guardia Nacional para
impedir la entrada de los adolescentes, argumentando que la presencia militar era necesaria
por las manifestaciones raciales de adultos y jovenes. Al no efectivizarse el ingreso de los
jovenes, el juez federal Ronald Davies intervino y sentencidé se cumpla el ingreso de los
estudiantes. La sentencia implico la doctrina juridica que disponia que toda segregacién
racial en instituciones educativas publicas de Estados Unidos era inconstitucional. Asi lo
habia indicado en 1954 la Corte Suprema estadounidense en el caso conocido como Brown
v. Board of Education (1954, 1955). En rigor de verdad, bajo esa denominacion se asociaron
cinco causas legales en 1952 que se trataron en la Corte Suprema de Estados Unidos: Brown
v. Board of Education of Topeka, Briggs v. Elliot, Davis v. Board of Education of Prince Edward
County(VA.), Bolling v. Sharpe y Gebhart v. Ethel.

La doctrina norteamericana separate but equal* existe desde 1896 con el fallo del caso Plessy
v. Ferguson, donde se rechazé la declaracion de inconstitucionalidad de la ley que habilitaba
al establecimiento de secciones del ferrocarril diferenciadas por cuestiones raciales y étnicas
(vagones para negros y otros para blancos). En ese caso, el demandante Homére Adolphe
Plessy argumentaba que la separacion entre blancos y negros en vagones diferentes provocaba
condiciones de inferioridad. La Corte Suprema rechazo la demanda argumentando que, dado
que la separacion no implica diferenciacion, no se faltaba a la décimo tercera enmienda de la
constituciéninclusollego eljuez Henry Brown(en Plessy v. Ferguson, Judgement, 1896)aindicar:

3 Verso de la cancién Blackbird de Paul McCartney y John Lennon, 1968.
4 «Separados pero iguales». Traduccion de la autora del capitulo.
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Consideramos que la falacia subyacente en el argumento del demandante consiste en
asumir que laseparacionforzadadelasdosrazasimprime enlarazade colorunainsignia
de inferioridad. Si esto es asi, no se debe a nada propio al acto, sino Unicamente a que
laraza de color elige cargar con esa construccion[...]. Silos derechos civiles y politicos
de ambas razas son iguales, una no puede ser inferior a la otra civil o politicamente.
Si una raza es inferior a la otra socialmente, la Constitucion de los Estados Unidos no

puede ponerla en el mismo plano (s. p.).

Con la ratificacion de la décimo tercera enmienda constitucional de los Estados Unidos en
1865, se liberaron unos cuatro millones de esclavos, a la vez, se organizaron un conjunto
de normas legales de jurisdiccién nacional y distrital con el fin de legalizar la segregacion
racial. A estas normas se las conoce como The Jim Crow Laws, denominacion que deriva
de la cancion de 1828 «Jump Jim Crow», compuesta por Thomas Dartmouth «Daddy» Rice.
Este actor y musico de Nueva York interpretaba una rutina de ministril, donde se incluia esta
cancion, que versa sobre un hombre afroamericano con discapacidad y sus condiciones de
vida. Rice fue un hombre blanco que caracterizaba «...personajes grotescos imaginados por
los comediantes blancos para burlarse de los esclavos, y después adoptados y transformados
por actores afroamericanos» (Martin, [1998] 2001, p. 44); se vinculaba con las actuaciones
en el vodevil, aguellos ministriles de rostro negro, también llamados Ethiopian Ministres o
Coon Minstrels. Esta situacion vuelve a enlazar el ambito musical con el juridico, el politico y
la capacidad de simbolizar en la cultura el orden social vigente.

Dada la repercusion internacional del caso de los nueve de Little Rock, el presidente
Eisenhower pronuncié un discurso el 24 de septiembre en el que explicabalas acciones que el
gobierno nacional tomaria en Arkansas que se transmitio en directo a las 21 horas en cadena
nacional, donde expreso:

En un momento en el que nos enfrentamos a graves situaciones externas a causa del
odio que el comunismo posee hacia un sistema de gobierno basado en los derechos
humanos, seria dificil exagerar el dano que se esta haciendo al prestigioy alainfluencia,
e incluso a la seqguridad, de nuestra nacion y del mundo.

Nuestros enemigos se regodean y lo usan en cualquier parte para tergiversar a toda
nuestra nacion. Se nos ha descrito como violadores de esas normas de conducta que
los pueblos del mundo se unieron para proclamar en la Carta de las Naciones Unidas.
Alli afirmaron: «La fe en los derechos humanos fundamentales» y «la dignidad y el valor
de la persona humana» y lo hicieron «sin distincién de raza, sexo, lengua o religion
(Eisenhower, 1957, en C-SPAN, 2017, 00:11:31).°

La trascendencia del caso a escala internacional la evalua el historiador Cary Fraser (2000) al
considerar que «Little Rock, se habia convertido en un catalizador para el replanteamiento de
laadministracion de sus compromisos con el Tercer Mundo y la creciente competencia conlos
poderes comunistas para influir en el mundo no europeo» (p. 235). Luego de esa crisis, Lisa
Davenport(2009)advierte que, tanto en la diplomacia formal como en la diplomacia cultural de
Estados Unidos, se «saturo el mundo con productos culturales negros, lanzando un esfuerzo
constante para contener la censura internacional que surgia de ese evento» (p. 63).

5 Traduccion de la autora del trabajo.
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El 19 de septiembre de 1957 se publico el reportaje que Larry Lubenow hizo para el Grand
Forks Herald a Armstrong, durante gira con los All Stars en Grand Forks, Dakota del Norte. El
periodista pregunt6 al musico si conocia que esa era la ciudad natal del juez federal Davies, y a
partir de allila conversacion incluyé declaraciones de Armstrong sobre la crisis de Little Rock
qgue cuestionaban el accionar del gobernador Faubus y del presidente Eisenhower, quien aun
no habia intervenido en el caso, llegando a expresar que «por la forma en que estan tratando
a mi gente en el sur, el gobierno puede irse al diablo» (Armstrong en Lincoln Collier, 1983, p.
b4). De hecho, el trompetista de jazz manifestdé que no realizaria la gira por la Unién Soviética
gue tenia programada a partir de su contratacion con el Bureau of Educational and Cultural
Affairs dependiente del Departamento de Estado de los Estados Unidos, institucion que
organizaba gran parte de la diplomacia cultural. Esta era una de las tantas situaciones que
el evento de Little Rock generaba en la diplomacia cultural que Estados Unidos desarrollaba
en ese momento. Las declaraciones de Armstrong implicaron agravios y criticas al gobierno.
Consultado unos diez dias posteriores por el periodico Pittsburgh Courier al respecto,
Armstrong sostuvo: «No me retractaria de nada de lo que he dicho. [...] Pero cuando veo en
television y leo sobre una multitud escupiendo y maldiciendo a una nina de color... Creo que
tengo derecho a enfadarme y decir algo al respecto» (Armstrong en Davenport, 2009, p. 64).

Luego de concretarse el ingreso de los nueve jovenes al Central High School, a fines de
septiembre, Armstrong envio un telegrama al presidente Eisenhower en el que manifestaba
su placer en acompanarlo. En esos diez dias, varios periodicos y revistas escribieron sobre
los dichos de Armstrong acerca de Eisenhower, incluso algunos ciudadanos norteamericanos
enviaron telegramas al presidente en contra de las expresiones del musico de jazz.® No
obstante, desde 1956 existia otra controversia que tenia también a Armstrong como
protagonista junto con Dizzy Gillespi, entre otros. Se trataba de la inclusién de musicos
afroamericanos en las giras patrocinadas por el Departamento de Estado en el marco de la
diplomacia cultural y el apoyo del capital privado. Por ejemplo, las giras de Gillespi, no solo
en la Union Soviética sino también en Latinoameérica, confirmaron para los oficiales de la
Oficina de Asuntos Educacionales y Culturales que el jazz constituia un «arma efectiva en la
Guerra Fria Cultural» (Davenport, 2009, p. 61). Desde uniinicio, el Programa de Presentaciones
Culturalesdel Departamentode Estado habiaarticulado conempresas privadaslafinanciacion
de las giras artisticas, incluso como una diferenciacion respecto de la Union de Republicas
Socialistas Soviéticas en la que el Estado controlabay financiaba la promocién de los elencos
artisticos y deportivos. No obstante, segun expone Von Eschen en 1957, justamente el jefe
del personal del Programa de Presentaciones Culturales, James Magdanz, decia que «es mas
dificil explicar las artes bajo el sistema de financiamiento de la libre empresa que bajo el del
gobierno» (Magdanz en Von Eschen, 2004, p. 39). Aun con estos hechos, la conflictividad
interna de la segregacion no dejo de aparecer, incluso a menudo en recortes econémicos a
las giras. Para mediados de 1956, la Oficina del Departamento de Estado habia aprobado la
gira de Armstrong por Latinoameérica, sin embargo, un conflicto con los costos de los pasajes
aéreos de la banda All Stars fue argumentado para la cancelacion de dicha gira, sequn la
musicologa Davenport (2009), haciendo que Armstrong cubra los costos parcialmente con
patrocinadores privados. Asi, la realizacion de la gira sudamericana de Armstrong y los All

6 Lostelegramasydocumentos pueden visitarse en labiblioteca museo The Eisenhower Presidential, en https://
www.dwightdeisenhower.com. Consultado en julio de 2019.
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Starslleg6 en octubre a poco tiempo del affair de Little Rock y con un financiamiento también
privado: el de Pepsi.

El arma secreta es una blue note

El jazz, entre 1910 y 1930, fue una musica marginal, asociada a los estratos sociales mas
desfavorecidos de Estados Unidos, conformados por afroamericanos y creoles pobres de
Nueva Orleans. Aunque sus origenes interraciales se encuentran diseminados actualmente,
cabe recordar a Leroi Jones (2016) cuando indicaba que «el jazz y el blues son musicas
occidentales, producto de una cultura afroamericana» (p. 70). Si bien existieron desde 1912
bandas de baile integradas por musicos blancos, las Jazz Band, segun se ha podido constatar,
la sonoridad no se condice con el jazz. Las bandas de viento metal crecieron en numero y
presencia social a mediados del siglo XIX 'y confluyen en el jazz al momento de consolidar los
papeles de la corneta, el clarinete y el trombdn. La estandarizacion de la instrumentacién
clasica de New Orleans tiene a la corneta como instrumento principal, el clarinete con una
melodia complementaria en contrapuntoy el bajo melodico en el trombon, a ellos el tambor, el
contrabajoy la guitarra o el banjo los acompanaban como andamiaje armoénico y de percusion
(Southern, [1971]1997).

Algunosdelosrasgossonorosy performaticos especificos deljazzprovienen de otras musicas
afroamericanas, como ocurre con los desplazamientos en la afinacion y en los corrimientos
ritmicos. Particularmente lablue note, originaria del blues, implica el uso de una tercera mayor
y otra menor en diferentes situaciones, pudiendo realizarse también el mismo procedimiento
en la séptima nota de la escala. Este uso ambivalente de las escalas, acompanado por la
presencia de deslizamientos (glissandi) entre nota y nota o, incluso, con el uso de grandes
oscilaciones (vibrato) en las notas tenidas favorece una diferenciacién clara respecto de la
afinacion temperada. En igual sentido, el corrimiento ritmico original en el ragtime hace que
laagrupacién de diferentes duraciones supere a la mera sincopa, entendida como desvio. Ese
conflicto temporal también se presenta en el jazz con el swing, es decir, esa convivencia entre
una estructura binaria y otra ternaria que impulsa el tempo y la performance siempre hacia
adelante, como expone Eileen Southern[1971](1997):

El jazz, como el blues, da primacia al individuo. El intérprete es al mismo tiempo
compositor, y confiere a la musica su forma y estilo. Una melodia tradicional o un
esquema armonico puede servir de punto de despeque paralaimprovisacion, pero esla
personalidad del intérprete y su forma de improvisar lo que produce la musica(p. 385).

Estos rasgos que durante la década de 1920 sequian siendo referentes de vulgaridad, seran
entre 1950 y 1960 valorados por el dominio de los musicos intérpretes y se vincularon a las
ideas de democraciay libertad. Asilo analiza el critico de musica Don DeMicheal en el texto de
Davenport (2009): «El jazz es democracia, que es libertad de expresion en si misma, a veces
enojada, a veces exclamatoria, con una estructura social (los miembros del grupo) y judicial
(los limites impuestos por las leyes de las musica)» (p. 354).

Las presentaciones de musicos afroamericanos dedicados al género implican la ejecucién
musical, declaracionesalaprensa, reflexionesde criticosenlaprensaperiddica especializada,
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acciones caritativas de los musicos y asociaciones de empresas norteamericanas con la
diplomacia de buena voluntad hemisférica.

Sonoros embajadores de buena voluntad

Labandalos AllStarsen 1957 estabaintegrada porla cantante Velma Middleton, el trombonista
Trummy Young, el clarinetista Edmond Hall, el pianista Billy Kyle, el baterista Barrett Deems,
el contrabajista Squire Gersh y Armstrong como trompetista y cantante. La presentacién
del 30 de octubre se realizé en el Teatro Opera con produccion de Clemente Lococo S. A. y
Conciertos Iriberri. Las notas del programa de mano indican:

El jazz es una de las manifestaciones artisticas mas definidas, caracterizadas vy,
también, gratas de todos los tiempos modernos. A tal punto se ha llegado que, como
es notorio, el mismo Departamento de Estado de la Unién no ha vacilado en propiciar
con toda su pristina pureza a los apartados rincones mas lejanos del mundo, como el
mas efectivo, mas conciliador y mejor acogido de los llamados embajadores de buena
voluntad (Teatro Opera, 1957).

El simple programa de concierto exponia que el jazz y, en particular, Armstrong formaban
parte del andamiaje de la diplomacia musical norteamericana en época de la Guerra Fria.
Y lo hacia en una valoracion positiva tanto de las condiciones sonoras y artisticas del jazz
como del ejercicio del soft power. Segun Joseph Nye (2004), el soft power o poder blando
supone fundamentalmente la atraccién, la capacidad para seducir antes que de convencer o
de coaccién como en hard power o poder duro. En sus concepciones,

El poder blando, es mas que la persuasion o la habilidad de argumentar, aungque son
una parte importante de ella. Es la habilidad de atraer, y la atraccion a menudo guia a
la aquiescencia. Expuesto de forma simple, en términos conductuales, el poder blando
es poder de atraccion. En términos de fuentes, las del soft power son los recursos que
producen dicha atraccién (Nye, 2004, p. 6).

La articulacion entre el capital privado y la diplomacia cultural se advierte en el caso de
Armstrong. Joe Glaser de la Asociacién de Reservas Corporativas, George Wein desde la
productora Festival Production y George Avakian de la discografica Columbia «organizaron
numerosas giras desde el Departamento de Estado» (Davenport, 2009, p. 41). La colaboracion
del capital privado y de las agencias gubernamentales en el ejercicio del poder blando se
intensifico en la época de la Guerra Fria, hasta la marca de bebidas azucaradas gasificadas
(Pepsi)patrocinolagirade Armstrong por Ghana; Southern[1971](1997)lo referenciaindicando
que Armstrong «en 1960 hizo dos giras sin interés comercial: una a Africa, financiada por la
industria privada y otra a distintos lugares del mundo bajo los auspicios del Departamento
de Estado de los EE.UU.» (p. 400). El conocimiento de las participaciones de Armstrong
en el ejercicio del soft power junto con los programas culturales de la Casa Blanca esta
documentado y fue de dominio publico.

7 iEl famoso Louis Armstrong!, nota del programa de mano de la presentacion del 30 de octubre de 1957 en el
Teatro Opera de la ciudad de Buenos Aires, disponible en la Biblioteca Nacional.
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Dos anos mas tarde de su presentacion en la Argentina, en junio de 1959, Armstrong se
enferma de pulmonia en Spoleto, Italia. El diario La Nacién publica un articulo el 27 de junio
informando de la salud del trompetista, rememorando su presentacion en 1957y comparaba su
fama con el hecho que «hasta la mismisima inexpugnable “cortina de hierro” debio levantarse
al paso de este poderoso cuan dinamico embajador, para que, olvidando consignas y temores,
los moscovitas aclamaran una y otra vez su igneo mensaje» (Armstrong preocupa al mundo
del jazz, 1957). La trascendencia de la figura de Armstrong encuentra fundamento en la
extraordinaria capacidad interpretativa del musico y de la singularidad de su performance
vocal. Pero la popularidad de sus acciones diplomaticas explica la explicita relacion entre el
jazzy las ideas de libertad, democracia e improvisacién con las que se asocio a este tipo de
musica. Seqgun Danielle Fosler-Lussier (2015), «el jazz no fue usado en la diplomacia porque
ya fuera significativo para los publicos extranjeros. Sino que la movilizacién estatal del
jazz modificd lo que la musica significaba los publicos extranjeros y estadounidenses en la
posguerra» (p. 94).

Esta distincion, es decir, esta forma de demostrar la autenticidad, ha operado segun Keir
Keightley (2006) a partir de una valoracion ética del pathos musical. Entre 1930 y 1940, en
la musica popular se inicia un proceso de estratificacion de los intérpretes y de los estilos
musicales que supera a los gustos personales de publico y asociaba determinadas musicas
«con juicios éticos relativos a la integridad y la autenticidad del intérprete, los oyentes y la
industria musical» (Keightley, 20086, p. 157). Esto propuso al jazz a partir de 1940 como una
musica individualizada, diferenciada de otras musicas populares. Sergio Pujol (2012) explica
que «ademas, habia en la expansién mundial del jazz una razén geopolitica evidente: el lugar
dominante que la cultura popular norteamericana habia adquirido en el mundo moderno»
(p. 117). Un ejemplo lo encontramos en la revista Noticias de actualidad, publicada por el
Servicio de Informaciones de los Estados Unidos que la embajada norteamericana en Espana
distribuia. En el numero 16 de 1959 se puede leer a raiz del evento de salud del trompetista en
Italia antes mencionado:

[...] «Satchmo» Armstrong, virtuoso inigualable de la trompeta, no es conocido
solamente en los Estados Unidos. Alguien le ha llamado «embajador» no oficial de la
nacion norteamericana. Su sonrisa, su reconocida bondad, su arte insolito le hacen
bien recibido allidonde llega con su trompeta extraordinaria para recordar a las gentes
del mundo lo que es el jazz verdadero (El rey del jazz, 1959, p. 12).

Los recitales de Armstrong y los All Stars en 1957 en la Argentina incluyeron temas como
«Cornet Chop Suey», grabado por Armstrong originalmente con los Hot Five, agrupacién
considerada por varios criticos de alta calidad musical. Incluyeron «Saint Louis Blues», «Ko-
ko-mo» y «Saint go marchingin». Ademas, se tocaron temas deudores de las musicas mulatas
del Caribe como el calipso «High Society», que integraba parte de la musica de la pelicula
del mismo nombre estrenada en la Argentina en 1956. El sistema medial norteamericano
que involucra la cinematografia, la radiofonia y la fonografia logré aunar la produccién de la
musica popular desde 1920 en un circuito de promocion, de circulacién y de emplazamiento
gue convertia en transnacional a los musicos ampliando los mercados de influencia. A ese
sistema se integraria la television abarcando gran parte del sector con la programacion
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musical, habitualmente financiada por las discograficas. Durante 1955, Edward Murrow filmé
un documental de sus presentaciones en Africa y produjo un film con voz en off del propio
trompetista, que fue transmitido en el programa de television titulado Salute to Satch en 1957.

Elfraseo, esedesplazamientoritmicosobrelabase deacompanamientoarmaonicoy percusion,
en la ejecucion de la trompeta ha sido uno de los recursos performaticos sobresalientes en
Armstrong, destacandose por el dominio de la sonoridad del instrumento en registros no
convencionalesyenlacomposiciéndelos solos de trompeta. A nivel vocal, laagrietada voz del
musico norteamericano fue un rasgo de su identidad musical. Se destacan el sonido gutural,
sin cobertura, que se expresa en el uso de consonantes que involucran los labios cerrados o
boca chiusa, el adorno con uso del falsete, y la incorporacion de gemidos y de respiraciones
fuertes en pasajes melodicos que han sido reiteradas opciones interpretativas de Armstrong.
En este plano también, el dominio en las contracciones y en las dilaciones ritmicas de las
frases resulta destacable. La presentacion de All Stars incluia a la cantante Middleton con un
registro vocaly ductilidad interpretativa entre el jazz y el géspel tal como lo ejemplifica el uso
del melismay el recurso a notas graves en su registro de soprano.

Entre las actuaciones del Teatro Opera, Armstrong se presentoé en la Asociacion Lucha
contra la Pardlisis infantil (ALPI) creada a partir del brote de poliomielitis de 1950, y participo
en el programa de television que conducia Paloma Efron («Blackie») por Canal 7. En 1951,
el trompetista habia grabado una version del tango «Adiés Muchachos» en el sello Decca
Records bajo el titulo «(When we are dancing) | get ideas» con el numero de catalogo
9-27720. El tango, compuesto por Julio Sanders con poesia de César Vedani, tenia letra en
inglés creada por Dorcas Cochran. Estas iniciativas presentaban una aparente ampliacion
del tipo de repertorio que abordaban estos embajadores del soft power, aunque en ningun
momento se alejaban del jazz, ya que la sonoridad no busca asemejarse al tango en las
interpretaciones estilisticas.

A modo de conclusion

La presencia de los agregados culturales de la embajada norteamericana asistiendo a
las experiencias de Armstrong o celebrando su presencia en Brasil, asi como financiando
parcialmente dicho tour fueron hechos de dominio publico. Lainclusion deljazz en el ejercicio
de la diplomacia musical ha permitido su elevacion a la categoria de musica distinguida,
propiamente norteamericana, aunque los rasgos como laimprovisacion expongan el conflicto
y la tension para dicha incorporacién. La exportacion de la conversion transnacional del jazz
como un producto mercantil se iniciaen el proceso que hace de lamusica norteamericanauna
commodity que se exporta a la vez que representa la nacion. El Departamento de Estado de
EstadosUnidos usé estamusica paraexponerasiun particular sentido de lalibertad individual,
delejerciciodemocraticoydelaconstrucciéndehegemoniaculturalque, comopoderimperial,
también necesité. Para ello conté no solo con un presupuesto disponible especifico, sino con
la buena voluntad de los propios musicos afroamericanos que conscientemente colaboraron
como embajadores sonoros con los programas de propaganda cultural de la Guerra Fria que
las embajadas norteamericanas tuvieron en forma sistémica en Latinoamérica. La promocién
de los artistas afroamericanos de jazz fue organizada por las embajadas, pero supuso una
integracion entre el capital privado, las industrias discografica, televisiva, cinematografica
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y radial, todo un sistema medial fue el que permitié y ha sido beneficiado por dicha politica
cultural. En algunos casos, se trato de personalidades extraordinarias, que han sido valoradas
como referentes de la identidad cultural norteamericana con los parametros de la tradicién
de Europa central con fuerte sesgo kantiano: un genio creativo, cuya capacidad virtuosa es
innatay posee validez universal. A ese modelo se le sumaron los condimentos basicos del star
system: la pobreza de origen, el esfuerzo y la tenacidad individual, asi como la originalidad
y la innovacioén. Es decir que los musicos de jazz, embajadores del soft power, a pesar de
negros, pudieron ser venerados como auténticos exponentes del talento norteamericano,
asociando laimprovisacion a la libertad individual, la democraciay el liberalismo economico.
En paralelo, mediante tales politicas culturales, las agencias gubernamentales de Estados
Unidos intentaron revertir una imagen ligada a la segregacién racial, a partir de montar en
escenarios extranjeros a musicos afroamericanos, expuestos como parte de un estado, de
una nacion y de un gobierno que promocionaba una practica cultural negra como musica
nacional: el jazz.
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En el marco del proyecto' «Modernidad artistica y giro decolonial: aportes al debate sobre
lo local, lo nacional y lo latinoamericano a través del estudio de una serie de tdpicos en
producciones artisticas y teorias de las artes visuales y musicales del siglo XX», propusimos
un simposio, que dio como resultado a esta seccion, basado en la reflexiéon de algunos
conceptos y nociones vinculados a los estudios decoloniales y las disciplinas artisticas, la
historia y teoria del arte y las practicas teorizantes. La problematizacion de las expansiones,
de la decolonialidad y de las deconstrucciones de los modos de hacer, de perspectivas y de
enfoques se plantea en un sentido dinamico, con el objetivo de revisar algunas genealogias
dominantes en el giro decolonial y poscolonial. Se busca revisar y conformar una historia
de las artes, expandida, sea por sus objetos heterogéneos como por sus metodologias y
estrategias de ensefanza y de investigacion. Las perspectivas convergentes desde esta
posicion establecen relaciones entre los campos de las artes candnicas, de las populares,
masivas, tanto como de practicas emergentes o invisibilizadas y regionales. El simposio
alentd un ambito de presentaciones, de interrogantes y de discusiones de trabajos sobre
el descentramiento, la deriva y la deconstruccion de las modernidades a partir del analisis
interdisciplinario; esto permitio el establecimiento de diversos enfoquesy estudios respecto
del universo canonico, lo institucionalizado y lo binario.

Los ejes propuestos previamente fueron los siguientes: las experiencias actuales y pasadas
en torno a los estudios comparados e interdisciplinarios de las artes; las historias del arte
de divulgacion: oscilaciones entre lo local y lo global; agenciamiento y redes regionales de
producciény circulacion de las artes, y las ideas, publicaciones académicas y no académicas;
y decolonialidad e interdisciplina: diversos dispositivos de produccion de conocimiento y
subjetividades. A partir de los envios se organizaron las mesas sobre algunas areas, lo cual
permitio el dialogo entre investigadores y publico en torno a las tematicas y analisis de caso.
Los trabajos que se expusieron se trataron de las accionesy el activismo, con las ponencias
de Daniela Anzoategui y Mariela Alonso (IHAAA, FDA, UNLP), «Arte de accion desde una
perspectiva decolonial. Mar de banderas (CABA, 1989) y Despertar América (La Plata, 2002)»,
y de Magdalena Pérez Balbi (IHAAA, FDA, UNLP), «;Puede la historia del arte contener al
activismo? Una mirada desde practicas y teorias locales».

Expansiones en objetosyarchivos, exponiendo Lucia Alvarez(IHAAA, FDA, UNLP), «La historia
se propaga como un chisme»; Maria Cecilia Olivari (EICH, CONICET-UNR; CEVILAT, UNR),
«Practicas artisticas y archivisticas. Usos de archivo y actos de historia en Voluspa Jarpay
Fernando Bryce»; y Luis Menacho (IHAAA, FDA, UNLP), «La musica en el cine de ficcion de
Martin Rejtman».

Tecnologia-ornamento-indumento. Mas alla de la gran division: se presentaron los trabajos de
Pheonia Veloz(IHAAA-FDA-UNLP), «La historia del traje en el estudio de la pintura argentina»;
Maite Soledad Rodriguez, Mariel Ciafardo y Clelia Cuomo (IPEAL, FDA, UNLP), «Tramas
supervivientes del pasado. La presencia del textil en el arte argentino contemporaneo»; y
Victoria Dallachiesa (FDA, UNLP) «Perspectiva de género dentro del disefio multimedial».

Escenificaciones y mediaciones decoloniales: Leandro Torres (UNDAV), «Maria la del barrio
Stars in The Tempest. Una deglucion de La tempestad»; Carlos Alejandro Uncal (IHAAA, FDA,

1 1+D/PPID 11/B345 FDAUNLP
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UNLP), «<Laimprovisacion teatral platense. Analisis de la disciplina entre 1996 y 2016»; y Maria
Ytati Valle (EAAB, DGCyE/MTAyS, DPA), «Estructuras del mirar: hegemonia, imagen y nifiez
(1973-1978)>.

Zonas de contacto: espacios de constitucidn identitaria: los trabajos de Tatiane De Oliveira
Elias, «Pds-colonialismo e a Historia da Arte ndo-eurocéntrica: Latino Americana, Africana,
Oriental»; Sung Heredia Baek (FA, UNC), «Aproximaciones hacia didlogos sur-sur. Centro
Wifredo Lam y Bienal de La Habana»; y Rocio Sosa (IHAAA, FDA, UNLP) «Aportes para una
historia del arte argentino descentrada. El caso de la Revista del Instituto de Investigaciones
Estéticas de la Facultad de Artes de la UNT».

Apuntes para una historia de las artes en clave decolonial. Casosy problemas: expusieron sus
avances Lucia Wood y Silvina Valesini (FDA, UNLP), «Devenires de la investigacion en historia
del arte. Escenarios, saberes y tradiciones en debate»; José F. lelpi (IHAAA, FDA, UNLP),
«Musica y musicologia. A proposito de dos ideas de Coriun Aharonian» y Gerardo Guzman
(IHAAA, FDA, UNLP), «Repertorios académicos de las carreras de instrumento/canto en la
Argentina. Tradicidn e innovacion».

Maria de los Angeles De Rueda (IHAAA, FDA, UNLP)
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Con el objetivo de analizar las producciones artisticas latinoamericanas con un enfoque
decolonial se desarrolla el Proyecto de Investigacion y Desarrollo (PID) 11/B345 «Modernidad
artistica y giro descolonial: aportes al debate sobre lo local, lo nacional y lo latinoamericano
através del estudio de una serie de topicos en producciones artisticas y teoricas de las artes
visuales y musicales del siglo XX», el cual enmarca el presente trabajo.

El punto de partida es considerar criticamente a América Latina como «un concepto
desarrollado durante siglos que define una unidad territorial basad