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EDITORIAL

Este nuevo nimero de Clang gira, sin proponérselo, alrededor de la
historia. Pero no de una historia de la musica, aunque también de eso se
ocupa, sino mas bien de algunos eventos sociales, politicos y econémicos
del pasado y de su vinculacién con el arte. A través de miradas contempo-
raneas se resignifican «eventos» musicales sucedidos hace mucho tiempo
o hace instantes y se generan potenciales abordajes de construccion de
sentido.

En ese rodeo, Maria Eugenia Dominguez, nuestra invitada especial, en
su articulo «Del carnaval a la musica popular. Transiciones en el arte mur-
quero», reflexiona sobre un aspecto delicado e importante en el Rio de la
Plata. La transicion de las distintas sonoridades del carnaval a Ia produccion
de la MUsica Popular, como un arte musical despojado, al menos en parte,
de todos los demds elementos que configuraban su existencia. De esta
manerg, realiza un aporte fundamental a Ia construccion del relato histérico
de la musica rioplatense.

Y en ese marco, hay usos y costumbres musicales que necesitan ex-
plicarse y explicitarse. Pablo Mitilineos, en «Al son de la clave: el 3+3+2
en el tango. En las décadas del 20, 30 y 40», sondea el trasfondo de ma-
teriales centrales para las musicas rioplatenses, como las claves afroame-
ricanas. Y contradiciendo cierta mirada sobre el tango que siempre quiso
despegarlo de su pasado -y de su presente- «negro», el estudio de un
recurso tan actual como la clave del 3+3+2, y su permanencia a lo largo de
mds de un siglo en el género, fortalece una mirada integral de Ias distintas
formas musicales rioplatenses.

Todo relato estd cargado de canones. Es por ello que en «Historia de la
musica y morfologia musical» Maria Paula Cannova y Martin Eckmeyer po-
nen en discusion la dimension formal utilizada en la periodizacion histérica
de la musica occidental reprequntandose sobre los modos de construccién
de los estilos y sobre sus aparentes reglas universales. Esas reglas entran,
necesariamente, en conflicto con el presente. La todavia joven carrera de
Musica Popular ha visibilizado una problemética que posee un gran histo-
rial de discusion en nuestra Facultad: el canto o el uso de I3 voz cantada.
Daniel Belinche y Verénica Benassi, en su articulo «Cantar: resplandores
tardios de la civilizacion y la barbarie», analizan las posibilidades de este
recurso expresivo humano desde sus usos primitivos hasta los estéticos. De
este modo, proponen una mirada critica sobre las herramientas instaladas
por las escuelas occidentales del canto que presentan grandes limitaciones
para comprender y para desarrollar los usos contemporaneos —populares y
de los otros- de la voz.

Y la voz nos remite, casi inmediatamente, a la cancién. Y para Lati-
noameérica la cancion es sinénimo de historia y de lucha. Ernesto Jaurequi,
en «Manifiesto del Nuevo Cancionero. Vigencia e influencia en la carrera
de MUsica Popular», construye un puente entre el reciente aniversario del
manifiesto de los afos sesenta y las producciones actuales de la cancién



popular latinoamericana. A la vez, establece una posible vinculacién con
la produccion musical de varios actores de nuestra Facultad, en especial,
de los flamantes graduados que, con sus Trabajos Finales, dan cuenta de
nuevas posibilidades para la producciéon musical e intelectual de la musica.

Y si de produccion se trata, Diana Montequin, Mariana Sdez y Ramiro
Mansilla Pons nos cuentan en su articulo «Zona de frontera. MUsica y danza
en el grupo Aula 20» como se conformo el grupo de danza contempordnea
de nuestra Facultad y cudles fueron las producciones mds relevantes de los
altimos afos. La trascendencia de este grupo es singular en nuestra insti-
tucion que no posee carreras de danza. La posibilidad de la multidisciplina-
riedad y la mirada abierta de los distintos actores de Ia Facultad han sido
motores centrales para su consolidacién. Desde su nombre —que remite al
aula en donde se dictaba originalmente la materia de la Cdtedra que le dio
origen- sus integrantes, docentes y graduados de distintas disciplinas, hasta
las tematicas que trabajan en sus obras, el grupo Aula 20 estd atravesado
por una profunda construccion de sentido.

Para sequir con ese hilo conductor de este nuevo nimero de Clang,
podriamos afirmar que no hay mejor lectura del pasado que aquella que
propone reparar hacia el futuro los errores o los abandonos de antafo. Y
alli es donde los derechos que se cristalizan en el presente prometen un
piso de garantias del cual no deberia bajarse. «El derecho de autor en la
musica», de Esteban Ignacio Agatiello Pifiero, Maria Claudia Lamacchia y
Diego Boris, nos permite advertir los nuevos desafios que implica velar
por los derechos de los musicos en un mundo atravesado por siempre
nuevas tecnologfas.

En la seccion «Curriculum Vitae» presentamos una entrevista realizada
por Juan Gascon al profesor de nuestra Facultad Mario Oriente Arreseyqor,
en la que nos cuenta parte de su historia musical. La seccién «Con la musica
a otra parte» incluye la experiencia de un graduado y profesor de la Facul-
tad en otros espacios profesionales catalogados como «lejanos» por cierto
imaginario colectivo. Desde Japén, Andrés Duarte Loza, en «Un argentino
suelto en Tokio», nos cuenta una interesante experiencia profesional en
un lugar en el que, una vez mas, el tango pareciera ser nuestro pasaporte
més validado.

La seccion «Resefias de Discos» tiene por objetivo reflejar la produccion
musical, en formato disco, de docentes y de graduados de la institucion. En
este nimero se incluye casi el doble de discos que en otras ediciones (in-
cluso, han quedado afuera gran cantidad de producciones exclusivamente
por cuestiones de espacio). Esta situacion es un fiel reflejo de la enorme
produccion musical independiente y actual en la cual los musicos de la
Facultad hacen su generoso aporte.

Para terminar, la seccién «Resefias de Libros» presenta un matiz parti-
cular, ya que solicitamos a los autores o a los editores de los textos que nos
hablaran de su produccion. Y no exclusivamente de su contenido, sino de



lo que esos trabajos pudieran representar para su carrera profesional, para
la comunidad de la disciplina o para su vida personal. De esta manera, los
escritos nos introducen en el «detrds de la escena» de cada texto.

En tiempos en los que la sociedad se debate entre sequir hacia ade-
lante, con las dificultades y con los desafios que ello implica, o volver a un
pasado conocido y siniestro, Clang redobla la apuesta saliendo al ruedo
con la esperanza de que este nimero sea uno mas de una larga lista que
podamos observar en el futuro.

Lic. Alejandro Polemann
Director de Clang
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ENTREVISTA A
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Juan Pablo Gascon
juanchigascon@hotmail.com

Facultad de Bellas Artes. Universidad Nacional de La Plata. Argentina

Mario Arreseygor es profesor titular ordinario de la catedra Guitarra de
la Licenciatura en MUsica, orientacién Educacién Musical, desde 1990y pro-
fesor titular de la catedra Guitarra, orientacion Guitarra, entre 1987 y 2006.
Es docente investigador desde 1994.

¢Como surge tu inquietud por la practica y por el estudio de la musica?

Bueno, parece una pregunta sencilla, pero cuando se escarba en los
recuerdos, uno se da cuenta de que lo que motivé mi relacion con la ma-
sica no fue un solo estimulo, sino varios. Naci en un hogar en el que mi
abuelo materno, venido de Espafa, trajo la musica de su pueblo, mi madre
la canto, un tio dirigi6 coros, otro estudié piano y mi padre compartié con
qusto este ambiente. La musica académica, la musica popular y todo lo que
podfamos hacer con el canto y con rudimentarios instrumentos eran parte
de mis juegos.

Un buen dia, 3 un amigo del barrio le compraron una guitarra. Me
apasiono. Al verme con entusiasmo, mis padres hicieron un esfuerzo: me
compraron un instrumento y costearon mis primeros estudios. El profesor
de barrio, don Rafael Valdéz -asi se llamaba- me hizo comprar un cua-
dernito pentagramado que nunca debia olvidar. Alli anotaba una serie de
operaciones con blancas, negras y corcheas que debia resolver durante Ia
semana. Pero la musica podia més. El dia de la clase, cuando no olvidaba el
cuadernillo, se lo daba como quien entrega la prueba de algun delito. Pero
hubo momentos esperados. Se producian cuando él tomaba la guitarra y lo
invadia una intensa y extrafa pasion por tocar ante el pequefo publico que



yo representaba. De esa manera supe que, detrds de mi incipiente amistad
con las figuras, existia algo mds que no dependfa de la habilidad de los
dedos, pero que todavia no podia definir. Cuando llegd el momento de mis
estudios secundarios, mis padres se enteraron de que la Universidad ofrecia
un bachillerato especializado en arte; una de las especialidades era quita-
rra. Me inscribieron, aprobé la admision y comenzaron seis afios hermosos
en el Bachillerato de Bellas Artes.

¢Cudles fueron tus vivencias mas gratificantes como musico?

El Bachillerato de Bellas Artes me permitié vivencias no sélo musicales;
eran experiencias artisticas a través de las que conoci distintos lenguajes
artisticos. De la mano de la profesora Maria Herminia Antola de Gémez
Crespo, continué mis estudios de instrumento durante el bachillerato, donde
tuve oportunidad de vivir diversas situaciones de encuentro con el publico.
Ese momento que desvela a tantos estudiantes y a musicos ya formados,
tuve la posibilidad de conocerlo tempranamente en todo acto festivo. Las
fechas patrias, las conmemoraciones, los encuentros estudiantiles se trans-
formaban en hechos artisticos que me dieron una experiencia invalorable
al tener que enfrentar con mi guitarra las dificultades que todo escenario
plantea.

También, durante el bachillerato se formd un coro del cual formé parte
y me acercé a otro repertorio. Una anécdota: el director, que habia detec-
tado mi entusiasmo, me propuso dirigir una obra de Palestrina. Acepté, por
supuesto, y pasé dias y dias delante de una partitura, frente a un espejo,
estudiando cada uno de mis movimientos. Llegd el dia esperado después
de muchos ensayos, y ya frente al coro, di la nota de referencia. Comenzd
I3 obra. No sé si hubo un traslado inconsciente a la Capilla Sixtina o fue sim-
plemente una distraccién, producto del miedo que me recorria, pero aque-
lla polifonia meditada, bendecida por la belleza de un sentimiento religioso
profundo, se convirtié en un rumor indefinido. Fueron instantes solamente,
luego el grupo fij6 un punto de encuentro —eran buenos y solidarios cama-
radas-, y la obra llegd a los aplausos de rigor. En aquella situacion aprendi
que a los errores hay que sacarles provecho. Y pasarlos.

De esta agrupacion coral surgié un grupo vocal, que tomd rumbos pro-
fesionales y aun hoy permanece en actividad: el Quinteto Vocal Tiempo. Lo
integré cantando durante un tiempo, luego pasé a ser su arreglador. Esta
se convirtio en la primera experiencia fuera del dmbito del bachillerato que
disfruté con plenitud. En este grupo coloqué gran parte de mis expectativas:
abrazébamos el folklore del Movimiento del Nuevo Cancionero de los afios
sesenta y comienzos de los setenta, musica y compromiso politico, el gran
publico, la grabacién de discos, distintos escenarios compartidos con figuras
conocidas, algin que otro viaje...



Las experiencias que cuento no eran sélo gratificantes, sino altamen-
te formativas, tenian un eje que, sin manejarlo conscientemente, me
gobernaba: la creacion. Es lo que me interesd siempre. Gran parte de
mi experiencia musical estuvo canalizada en la actividad con el conjunto
Juglerias. Fue otra experiencia muy fuerte. Década del setenta. Framos
todos instrumentistas, también cantdbamos, disfrutdbamos del abordaje
de mdsicas provenientes de diferentes épocas, periodos, estilos. Una so-
nata barroca sequida de un tango, una cantiga medieval y un carnavalito,
una mezcla atrevida de distintas musicas que marcaba una ruptura con la
concepcion tradicional del concierto.

Partiendo del hecho de que el recital, el momento frente al publico,
es la situacion de comunion artistica en la que se plasma una relacion
sin igual, las charlas sobre la manera de organizar los conciertos fueron
riquisimas. Eramos cultores de expresiones musicales provenientes de
diferentes estilos: ;como hacer, entonces, para sostener el ritmo de un
recital y jugar con el tempo del encuentro? De estas charlas, discusiones,
didlogos, surgié una forma de organizacion que nos identifico. Se trataba
de crescendos, diminuendos, fortes, pianisimos, de los recitales en los
que no faltaban textos, invenciones, poemas, aplicados no sélo a la musi-
€3, sino al concierto en su totalidad. Con un repertorio ecléctico salfamos
al encuentro de publicos diversos y tocdbamos un dia en el Salén Dorado
de la Municipalidad y al dia siquiente, tal vez, en un club de barrio. El
resultado fue magnifico. Con este grupo incursionamos, también, en Ia
musica para nifos en diversos espectaculos de teatro musical.

De Juglerias tendria mucho mas que comentar, pero no es el sitio. Sélo
un episodio. Fue en Corrientes. El recital para nifios que nos habian invi-
tado a realizar transcurrié en la capital, con normalidad. Al dia siguiente
nos esperaban los habitantes de Santa Ana, un lugar cercano a la capital.
Cuando llegd el momento, nos trasladaron; era una noche espléndiday la
plaza estaba colmada. Comenzamos con nuestro recital al aire libre frente
a un auditorio atento y silencioso, pero cuando nos encontrdbamos en los
momentos finales, estimulados por el vinculo con el publico, un compa-
fiero del grupo me dice: «Chango: sequime en La mayor». Se adelantd
y lo sequi, haciendo honor a mi sobrenombre y a mi alma de quitarrero,
sin conocer exactamente qué se proponia. Cuando crecié el chamamé, un
sapucai ancestral surgido de Ia tierra, nos ensefid cémo se empanan los
ojos cuando un pueblo se reconoce, cuando lo convoca su sangre.

Comparti con la cantante y amiga Mary Gondell un espectaculo al
que llamamos «De los cantos de Espafa», en los Teatros de San Telmo,
y, luego, en el Teatro Cervantes durante varias temporadas en los anos
ochenta. Hice los arreglos para guitarra, tocaba gaita, percusion y Mary
cantaba las melodias que habfamos recogido del mosaico cultural de la
peninsula ibérica que tanto ella como yo hereddbamos de nuestros entor-
nos familiares. Otra experiencia hermosa y enriquecedora.



Los espectdculos para nifios y la intensa actividad docente y musical en
la conduccién de grupos vocales e instrumentales de jovenes y de nifios
en el Taller de los Sonidos acompanaron la etapa predecesora de mi incli-
nacion por la creatividad como eje de la docencia.

¢Como fueron tus comienzos en la actividad docente?

Comencé a los 18 afios y luego de un breve paso por una escuela primaria
me llamaron de I3 Facultad de Bellas Artes para ofrecerme un cargo docente
en I3 localidad provincial de Guamini. Trabajar en 3mbitos rurales es una
experiencia inolvidable (también trabajé en Magdalena). A los alumnos de
estos lugares se sumaban otros de las vecindades, que llegaban muy inte-
resados con la nueva experiencia. Luego de un breve paso por la Escuela de
Arte de Berisso, consolidé mi trabajo docente en la provincia de Buenos Aires
en el Conservatorio de Musica Gilardo Gilardi. Después, me incorporé 3 la
Universidad Nacional de La Plata, en la Facultad de Bellas Artes, como titular
de una materia de la carrera Educacion Musical en la que me desempefio en
3 actualidad.

Tras el paso por instituciones que proponian un enfoque tradicional de Ia
ensefanza de la quitarra, en la universidad volvi a encontrar un espacio en el
que podia potenciar la creatividad como contenido y proveer a la ensefianza
instrumental de nuevos horizontes a través de la incorporacion de renovados
recursos pedagagicos. La docencia, tal como es concebida en la universidad,
como una actividad frente a alumnos que incluye la investigacion, permite
el desarrollo de una concepcién comprometida y creativa de la educacion.

Comencé como profesor de la asignatura Guitarra perteneciente a la ca-
rrera Educacion Musical v, al poco tiempo, me encontré frente a la titularidad
de la asignatura Guitarra de la carrera homonima, lo que determiné mi de-
signacion como responsable del drea de guitarra. En todas estas actividades
docentes, mi objetivo siempre fue no sélo el trabajo de reproduccion e in-
terpretacion de obras de autor, sino, también, el desarrollo de Ia creatividad
como contenido central del aprendizaje, motor de las mas diversas experien-
cias con el instrumento en el terreno musical.

En tu rol docente en la Facultad has explorado aspectos didacticos
orientados al armado de arreglos. Si bien esta practica esta hoy bastan-
te naturalizada dentro del espacio dulico, en aquel momento era una
propuesta innovadora.

Al tomar a mi cargo la materia Guitarra cabian dos posibilidades para la
estructuracion de los contenidos: el primero era la continuidad de lo que el
programa en vigencia planteaba, que se podria resumir como la progresion



de una secuencia de estudios y de obras que llevarian al dominio del ins-
trumento, y la sequnda se centraba en incorporar contenidos -sin descuidar
la formacién instrumental- que apuntaran a la creacion, a la préctica vy al
desarrollo de capacidades que tuvieran relacién con objetivos de la carrera
Educacion Musical, a través de la guitarra como instrumento acompanante
del canto. El arreglo, en este caso el trabajo con el auto-acompafamiento,
fue el vehiculo que permiti el desarrollo de esta linea de produccion. Los
alumnos tomaban una cancién y elaboraban un acompafamiento. Se trataba
de individualizar rasgos caracterfsticos de la cancion y auto-acompanarse con
expresividad en base al arreglo realizado. Cada alumno encontraba, de esta
manera, nuevo sentido a su trabajo a través de la interpretaciéon de su
propia produccion.

El arreglo permitia, a través de otros caminos, acceder a contenidos
incorporados al programa de la catedra. La marcha arménica ya no se
conocia solo tedricamente, sino que se la cotejaba con necesidades de Ia
estructura, del estilo, de la expresividad. El ritmo, el tempo, el registro, Ia
alternancia de solos instrumentales o vocales, se encontraban imbricados
en los arreglos, por lo que el andlisis, el reconocimiento de sus compo-
nentes, permitia un mayor dominio sobre ellos a Ia hora de lograr un
producto musical con caracteristicas expresivas.

El artista, el creador, en algin momento del proceso se encuentra
con el famoso papel en blanco. Es la circunstancia en la que, paradé-
jicamente, ninguna idea aparece pero todas estan alli. El problema es
cémo descubrir un motivo expresivo, un disparador, que permita, en un
proceso, sequir avanzando. Al recurrir a la etimologia del verbo crear nos
encontramos con dos raices verbales complementarias. «Crear» sugiere
la idea de inventar a partir de la nada, asociada a la de inspiracion.
«Creare» alude al proceso durante el cual se elabora algo nuevo. Al
surgimiento de una idea original, le sigue un proceso que, paso a paso,
conduce a la concrecion del producto. El motivo inspirador, sequido de
un proceso de elaboracién, permite pensar que existe un camino por el
cual es posible aproximarse a la sistematizacion del proceso creativo. Se
trata solo de trazar un camino que cada alumno, cada personalidad, cada
creador podrd, posteriormente, enriquecer. Esta es la estructura que, en
rasgos generales, tienen las asignaturas a mi cargo en el dmbito de la
Facultad de Bellas Artes.

Cuando me encontraba a cargo de la asignatura Guitarra de la carrera
homanima, y en concordancia con el interés de autoridades, de docentes
y de alumnos, impulsé I3 creacion de una linea de trabajo que permi-
tiera, ademds del abordaje del repertorio tradicional, la incorporacion
de obras pertenecientes al rico bagaje de la musica popular argenting,
latinoamericana y composiciones y arreglos de los alumnos. A partir de
esta inquietud, dentro de la asignatura, coexistieron desde el afio 2000 dos
posibilidades de formacion: el «Enfoque 1» que mantenia su relacién con los



contenidos tradicionales del estudio instrumental y el «Enfoque I1» que
creaba un espacio de reflexion y de creacion de nuevos materiales por
parte del alumno. Quizds esta division haya sido uno de los antecedentes
de la hoy vigente y muy aceptada carrera de MUsica Popular.

El énfasis en lo creativo ha sido para vos un elemento de suma re-
levancia al encarar la ensefianza instrumental. ;Cémo llegaste a esa
conviccion?

Lo que comenté antes creo que, de alguna manera, da respuesta a esta
prequnta, pero podemos encadenar lo expresado y relacionar el trabajo
con lo que fue una constante en mi relacion con Ia actividad musical. En mi
vida cotidiana ha sido permanente el impulso por componer temas sobre
la base de la musicalizacién de poemas de autores contemporaneos. De |3
imbricacion musica, trabajo y vida, no podia surgir una propuesta docente
que dejara de lado la faz productiva, la creacion.

La vida musical en mi entorno familiar, la formacion recibida en el
Bachillerato de Bellas Artes, la Facultad de Bellas Artes, el Quinteto Vo-
cal Tiempo, Juglerias, el Instituto de ensefianza musical Taller de los so-
nidos -llevado adelante junto con mi compafiera, Susana Gorostidi-, el
espectaculo con Mary Gondell, los espectdculos para nifos y tantas otras
experiencias, marcaron la busqueda de la creatividad en cada una de mis
actividades.

Te has dedicado muchos aiios al estudio de la informatica aplicada a
la musica. ;Como fue esa experiencia?

En mi actividad en investigacion, los objetos de estudio de mis traba-
jos tuvieron como componente fundamental la informatica. Los primeros
emprendimientos apuntaban al desarrollo de piezas experimentales de
software, destinados al aprendizaje musical con contenidos muy especifi-
cos, desprendidos de la actividad desarrollada como docente en el Taller
de los Sonidos.

Como consecuencia de la matricula creciente que tuvo la Facultad en los
Gltimos tiempos, la investigacion estuvo orientada, ademds, a dar respues-
ta a las innumerables y nuevas situaciones que se presentaban. Fue intenso
el trabajo de informatizacion de materiales didacticos para docentes y para
alumnos aplicados en asignaturas de las carreras de musica de nuestra
Facultad. La informatica musical, gracias al trabajo de investigacion que
desarrollé junto con un gran nimero de colegas, dio respuesta, mediante
sus recursos técnicos, a las nuevas exigencias que en alqunas asignaturas
se presentaban.



:Como caracterizarias el desarrollo que ha tenido nuestra Facultad des-
de el momento en el que ingresaste como estudiante hasta estos dias?

Mird, el desarrollo que ha tenido nuestra Facultad es muy importante
y sequird siéndolo. Cuando llega el momento de dar clase, subo las esca-
leras y, sin proponérmelo, vuelven los pasillos de la adolescencia que se
entrecruzan con estos de hoy en dia, cargados de exposiciones, de ensayos
vocales, de conciertos reverberantes de entusiasmo y la presencia de una
juventud que siempre se convierte, dentro y fuera de I3 Facultad, en motor
de Ia historia. La Facultad de Bellas Artes fue, es y serd un emblema de la
formacion artistica.
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RESUMEN

Desde la Ultima década del siglo xx la murga aparece, con frecuencia, en
los escenarios de la musica popular y resuena en distintas grabaciones.
En la ciudad de Buenos Aires se registra un movimiento de expansion del
arte murguero que, entre otras cosas, condujo a la sonoridad de la murga
mds alla del carnaval. ;Cémo vivieron este proceso sus protagonistas?, ;qué
memorias permiten describirlo?

Este texto tiene como base una investigacion en la que se examinan las
practicas y las memorias de un segmento de musicos que se dedican a la
musica rioplatense, es decir, a la murga argentina, a la murga uruguaya, al
candombe argentino, al candombe uruguayo, al tango y a la milonga. En
esta escena musical, varios trabajos vinculan a uno o mas de estos géne-
ros con el rock, el jazz o el folclore. En este articulo se describe la escena
rioplatense como marco del movimiento de aproximacion entre musicos,
murgueros y carnaval, en el que se gesta un abanico de trabajos musicales
que van desde la murga tradicional hasta las expresiones mas descarnava-
lizadas, que suelen ser rotuladas como «musica popular de calidad».

PALABRAS CLAVE

Murga, carnaval, musica popular



La murga ha sido, durante décadas, una pro-
tagonista fundamental en las fiestas del carna-
val tanto en el Uruguay como en la Argentina.
Sin embargo, desde la década del noventa, en
ambos paises, la murga extendid su calendario
de actuaciones mads alld del periodo carnava-
lesco. En este momento surgieron las expre-
siones «murquista profesional», entre quienes
se dedican a la murga uruguaya, y «murguero
profesional», entre los de la murga argentina.
Asimismo, en este periodo, aumento la presen-
cia de murgas uruguayas en Buenos Aires y en
sus alrededores.

Ademds de renovar el lenguaje de sus
actuaciones, muchas murgas comenzaron 3
grabar sus repertorios. Esto contribuyd a la
divulgacion de la musicalidad de las murgas
entre un publico més amplio que el que fre-
cuenta los corsos o los tablados del carnaval.
Algunos musicos' comenzaron 3 trabajar el
formato murga-cancién o cancién murgueada.
Esto generd una aproximacion entre musicos y
murgueros que comenzaron a trabajar en ini-
ciativas comunes y que aportaron nuevas sono-
ridades tanto a las actuaciones de las murgas
como a un segmento de la musica popular de
Buenos Aires.

Notese que la murga uruguaya y la murga
argentina son tratadas aqui como géneros dis-
tintos. Sigo en este punto la propuesta de Rafael
Menezes Bastos (1996), quien sugiere recurrir a
las formulaciones de Mijail Bajtin (2011) sobre
los géneros discursivos para pensar fenémenos
musicales. Para este Gltimo autor, los géneros
son conjuntos de enunciados que muestran
una relativa estabilidad en los planos estruc-
tural, tematico y estilistico. Por lo tanto, analiti-
camente, es adecuado referir a los géneros de
murga en plural, ya que la murga uruguaya y la
argentina son, desde esta perspectiva, géneros

diferentes. Por mds que murgueros y murquis-
tas hablen de «murga de estilo uruguayo» para
referir al género oriental y aunque exista una
notable afinidad temdtica entre ambos tipos
de murga, la murga argentina y la uruguaya
exhiben diferencias muy significativas en sus
formas de composicion y en las formas de
interpretacion durante las performances. Las
recurrentes distinciones y contrastes que mur-
gueros y murquistas elaboran con relacion al
arte que cultivan, alejan cualquier peligro de
fusion o de uniformizacion entre los dos tipos
de murga.?

En este texto se describen algunas de las
transformaciones que acompafiaron la creciente
aproximacion entre murgueros y musicos, apro-
ximacion que hizo que la murga abandonara su
antiguo reducto de musica oral, tradicional y fol-
clérica y pasara a integrar las filas de la musica
popular de la regién. Actualmente, los estudios
sobre musica popular utilizan esta categoria
para referir a la musica grabada y mediatizada,
distinta de la musica de tradicién oral y anoni-
ma, como de la musica con tradicion escrita (Ila-
mada erudita, académica o cldsica) (Gonzalez,
2013). ;C6mo vivieron este proceso sus prota-
gonistas? ;Qué memorias permiten describirlo?

L3 descripcion tiene como fundamento una
investigacion antropolégica realizada en la ciu-
dad de Buenos Aires sobre las practicas y las
memorias de un segmento de musicos que se
dedican a la mdsica rioplatense, es decir, a la
murga argenting, a la murga uruguaya, al can-
dombe argentino, al candombe uruguayo, al
tango y a la milonga (Dominguez, 2009). Utilizo
la denominacién mdsica rioplatense porque se
trata de una categoria cominmente adoptada
por los propios musicos, por las audiencias, por
la prensa de espectdculos y por empresas que
comercializan musica. En esta escena musical

Se entenderd por musicos a las personas con una instruccion formal en musica y/o a aquellos que trabajan, profesional-

mente, en actividades asociadas al mundo de la musica.

?Para profundizar sobre el contraste entre las actuaciones de la murga argentina y de la uruguaya puede leerse «Iguales
pero distintos. MUsicas y fornteras en el Rio de La Plata» (Dominguez, 2013).



varios trabajos aproximan uno o mas de dichos
géneros al rock, al jazz o al folclore. Comenzaré
por describir algunas caracteristicas de la musica
rioplatense pues ella es el marco en el que se
consolida la tendencia que aproxima carnaval,
murgas y musica popular,

LA ESCENA RIOPLATENSE Y LAS MURGAS

Muchos de los artistas que actualmente se
encuentran en actividad en la escena riopla-
tense son veteranos de la musica popular de
la ciudad de Buenos Aires; se trata, en muchos
casos, de musicos que iniciaron su actividad
con el rock nacional o con el folclore. Como
sefiala Sergio Pujol, desde los afos setenta
existe en la Argentina un movimiento que bus-
ca «imprimir un matiz local a proyectos mas o
menos roqueros» (2005: 95). Sus integrantes
conjugaban rock con murga y con candombe,
y trabajaban, casi siempre, al margen de las
grandes corporaciones de la industria del es-
pectdculo. A su vez, estos musicos promovian
un folclore distinto al candénico y afirmaban que
Buenos Aires también tenia un folclore propio,
urbano y de puerto.

A este movimiento se sumaron, también,
varios musicos uruguayos que se instalaron
en Buenos Aires después del golpe militar de
su pais y que formaron conjuntos con mMUsicos
argentinos, ademds de trabajar como profeso-
res de distintos saberes asociados a géneros
uruguayos. En Buenos Aires hay profesores de
técnicas de candombe para quitarra o para bajo
eléctrico, de tambores de candombe afro uru-
guayo, de percusion de murga uruguaya, de
canto y de coro al estilo de la murga uruguaya;
su publico estd formado por uruguayos, por hijos
de uruguayos que viven en la ciudad y, también,
por argentinos.

Ese conjunto de ensefianzas y de experien-
cias compartidas contribuyé a la formacion de
muchos artistas locales. Proliferaron las bandas

que incorporaron dichos géneros, las cuerdas de
candombe afrouruguayo y las murgas urugua-
yas, integradas por uruguayos y por argentinos
o, solamente, por argentinos que se identifican
con esas musicalidades. La circulacion de graba-
ciones de musica uruguaya entre las audiencias
argentinas también fue determinante para la
consolidacion de esta escena.

Por mds que muchos de los precursores de
la musica rioplatense se iniciaron en el mundo
del rock y del folclore, sus trabajos apuntan, ac-
tualmente, a direcciones variadas y, de manera
general, se alejaron de lo que hoy se difunde
como rock o como folclore en la Argentina. Al-
gunos se inclinaron hacia el tango, después de
un trayecto con incursiones en la murga y en
el candombe; otros, trabajaron en proyectos con
orientacion jazzistica y candombera o se dedica-
ron a investigar y a divulgar la murga argentina
y otras formas artfsticas asociadas a las tradicio-
nes carnavalescas argentinas.

Con base en experiencias en la musica rio-
platense, muchos musicos narran sus memorias
de los eventos y de los acontecimientos que
dieron forma a este movimiento. Si bien cada
narrativa es diferente de las demas, pueden ob-
servarse ciertas reqularidades y convergencias
en los discursos que expresan estas memorias.
Una de ellas es la conviccion de que existe una
tradicion de cancién en Buenos Aires -uno de
sus principales exponentes, en los afios ochents,
fue para muchos Alejandro del Prado- que fue
recogida por los musicos que se dedican a la
musica rioplatense en la actualidad.

Antes de exiliarse en México, Alejandro Del
Prado forma el conjunto Saloma, con el que gra-
bd el LP Canciones de Buenos Aires (1978). En
tierras mexicanas lanzé Dejo constancia (1982),
con Lito Nebbia, editado en Argentina. Una de
sus canciones mds célebres, «La Murguita de
Villa Real», aparece en su segundo disco solista,
Los Locos de Buenos Aires (1985), y se convirtio
en un fcono para los musicos que trabajan con Ia
linea de la murga cancién. En 1983, al regresar



del exilio, acompafid como quitarrista al urugua-
yo Alfredo Zitarrosa -quien también regresaba
del exilio en Espafia- en los conciertos que dio
en el Estadio Obras Sanitarias. Del Prado se tor-
nd una figura paradigmatica de este movimien-
to por las alusiones a la murga argentina en sus
canciones y por su trabajo con Zitarrosa, figura
emblematica de la cancion uruguaya, para algu-
nos, y de la cancion rioplatense, para otros.
Coco Romero también fue una figura impres-
cindible en muchas narrativas que describen los
sucesos que dieron forma a este movimiento.
En |3 década del setenta sus actuaciones con el
grupo La Fuente incluian a murgueros que bai-
laban en escena cuando interpretaban la can-
cion «;A donde fueron los murgueros?». Segun
el relato de Romero, invitar a murqueros para
que bailen en el escenario era una forma de va-
lorizar al folclore de Buenos Aires, aunque sus
canciones no se apropiaran todavia de la esté-
tica murguera (Romero en Dominguez, 2006).
Actualmente, Coco Romero es reconocido por di-
rigir, desde 1988, los talleres de murga que fun-
cionan en el Centro Cultural Ricardo Rojas de la
Universidad de Buenos Aires. Estos talleres afec-
taron sociolégica y estéticamente al movimien-
to murguero de la ciudad (Martin, 2008; Canale,
2005) vy abrieron las puertas de la estética y del
ethos murguero para un publico amplio. Mds
alld de su actividad como gestor cultural' y como
investigador, Romero formé varios conjuntos en
la década del noventa y del dos mil, y mantu-
vo el formato banda. En sus grabaciones -por
ejemplo, Murga, vuelo Brujo (1994), La Sopa de
Solis (1999) o Pacha Momo (2004)-y en sus ac-
tuaciones asoma una clara impronta murguera.
Gustavo Mozzi, quitarrista de formacion eru-
dita, también incorpord en las composiciones y
en los arreglos, desde los afos ochenta, sono-
ridades asociadas a géneros populares. Cuando
relata sus experiencias menciona que, a pesar
de no haber sido roquero en su juventud, com-
partia con otros jovenes de su generacion un
cierto rechazo por el tango de los afos setenta

y ochenta. Como ocurrié con muchos otros mu-
sicos, la madurez y los afos noventa lo apro-
ximaron al tango. Por ello, Mozzi se dedico,
inicialmente, al folclore. Después de editar el
disco Membrillar (1983), formé el proyecto La
Cuerda que, segun él, marco el inicio de su ex-
ploracion «por géneros urbanos, propios de la
ciudad de Buenas Aires» (Mozzi en Dominguez,
2006a). Si bien trabajaba, fundamentalmente,
con el repertorio del tango y de la milonga,
contaba con la participacién del percusionis-
ta uruguayo Cacho Tejera y del bombista de
murga argentina Teté Aquirre, quien tenia un
enorme prestigio en el dmbito murquero por su
estilo tradicional. Por recomendaciéon de Teté,
convoco a un grupo de murgueros para bailar y
para tocar en |as actuaciones en vivo.

En poco tiempo, la murga se convirtio en
la protagonista principal del proyecto. Asf fue
que Mozzi y La Cuerda se convirtié en el grupo
Mozzi y la Cuerda y los Natos del Murgdn en
las actuaciones en vivo. En la siguiente graba-
cion, Carnavales porterios (1990), 1a propuesta
se habia transformado en Mozzi y EI Murgon,
iniciativa que, ademas de Teté Aquirre, incluia
al murguero José Luis Tur. En 1995 organizaron
un intercambio. Por invitacién de Mozzi y El
Murgon, la murga uruguaya Los Curtidores de
Hongos viajo a la Argentina para presentarse
en una serie de espectdculos en el Centro Cul-
tural General San Martin y en el Centro Cultural
del Sur; a su vez, Mozzi y El Murgén viajaron
al Uruguay para desfilar en la apertura del car-
naval —en la Avenida 18 de Julio- y en varios
tablados del carnaval montevideano junto con
treinta integrantes de la murga Los Reyes del
Movimiento. A fines de los noventa Mozzi com-
ponia sobre el tango, la milonga y la murga,
pero de manera mas intimista y menos festi-
va. Edito tres discos mas -Los ojos de la noche
(1998), Matiné (2005) y Estuario (2013)-en los
que resuena la murga de Buenos Aires, pero en
cuyas actuaciones ya no aparecen ni bombos
con platillo ni murgueros en escena.



Pedro Conde también comenzé su carrera
en los afos ochenta y tocaba canciones «mas
0 menos roqueras» (Conde en Dominguez,
2005b). Durante los afios 1994 y 1995 integrd la
murga portefia Herederos de Palermo, conocida
por haber sido pionera en la aproximacion con
el rock. Cuando se deshizo este grupo, algunos
de sus integrantes formaron Atrevidos por Cos-
tumbre que, siguiendo I3 linea de su antecesors,
llevé a una banda de rock -aunque vestida de
murga- a los corsos de carnaval. En la misma
época, Pedro Conde participaba de la murga
uruguaya Por la Vuelta -bajo la direccién de «el
Hueso» Ferreira- que estaba integrada, casi en
su totalidad, por uruguayos. Alli conocié a los
carnavaleros uruguayos que, afios mas tarde,
reencontrd en la banda Afrocandombe.

Estos son apenas algunos ejemplos que re-
sumen el tipo de trayectorias que marcaron la
experiencia de los protagonistas de este movi-
miento. Las narrativas de los musicos que dan
Ccuerpo a esta escena, asi como sus trabajos musi-
cales, son diferentes. Sin embargo, es importante
destacar que, a pesar de las enormes distancias
entre las propuestas de estos musicos, todas re-
lacionan al carnaval con la musica popular y na-
vegan entre distintos géneros rioplatenses. Esta
es una de las caracteristicas que permiten clasi-
ficar trabajos artisticos tan diferentes como parte
de un mismo movimiento. En este segmento, y
durante el periodo que describimos, proliferaron
grabaciones en las que participan murgueros o en
las que encontramos resonancias de las murgas
y del carnaval.

Las BANDAS, LAS MURGAS Y LAS GRABACIONES

Serfa dificil decir qué ocurrié primero, si las
murgas incorporaron bandas o las bandas inter-
pretaron canciones asociadas a la sonoridad de
la murga. Fueron varias las bandas de circulacion
masiva que llevaron a la murga a los circuitos de
la musica popular. A fines de los afos ochenta,

por ejemplo, Los Auténticos Decadentes alcan-
zaron una enorme popularidad a través del
tema «El Murguero» y de sus alusiones directas
a la murga argentina. En el afio 1990 y en el
afo 2000 bandas —que ocupaban los escenarios
centrales del rock de la ciudad, como Divididos
0 Bersuit Vergarabat- compusieron temas que
aludian a las murgas de diferentes maneras e in-
vitaron 3 conjuntos carnavalescos para actuar en
algunos momentos de sus recitales. Coco Romero
reconoce el efecto explosivo que tuvo la conexion
entre murga y rock en ese momento. En una en-
trevista refiere a su actuacién con la murga Los
Quitapenas en un recital de Divididos en el Esta-
dio Obras Sanitarias en 2002:

Cuando entramos con la murga a Obras, mas
de cinco mil pibes estaban bailando. En ese
momento senti que algo se quebraba, que
habia una energia que corria con una fuerza
tan grande que rompia todas las barreras so-
ciales [...]. Lo que contribuy6 el ‘tu-ta-tu-td” de
los Decadentes para desparramar la murga en
el pais fue tan importante que ninguna tradi-
cién oral podria haber funcionado de la misma
manera [...]. Esto funciond como una caja de
resonancia en todas partes del pais (Romero
en Vainer, 2005: 93).

Esta aproximacion hizo que el género, has-
ta entonces limitado a las experiencias carna-
valescas de los sectores populares de Buenos
Aires, atravesara fronteras de clase para ser
apreciado por un puablico mucho mds amplio
y que alcanzara niveles de masividad que no
habfa conocido hasta entonces. Lo mismo po-
dria decirse de la murga uruguaya que, desde
los afos ochenta, fue incorporada al mundo del
rock por artistas con enorme popularidad tanto
en Uruguay como en la Argentina, como, por
ejemplo, Jaime Roos. Son varias, también, las
bandas de rock de Buenos Aires (0 montevi-
deanas que actlan en la capital portefia) que
invitan coros de murga uruguaya para grabar



0 para actuar en vivo. El conjunto de musicos
y de cantores de Los Sefiores, por mencionar
apenas uno de ellos, actuaron como coro invi-
tado en espectdculos de bandas, como Bersuit
Vergarabat, Arbol, La Vela Puerca, La Tabaré y
No Te Va Gustar.?

Asi como musicos y bandas se apropiaron de
la estética murquera, las murgas hicieron su par-
te con la estética de banda y con su indiscutible
apelo al gusto de los jovenes. Hasta los afos
ochenta las murgas desfilaban al son de bom-
bos con platillos y con silbatos. Presentadores,
cantores, glosistas y estandartes subfan al esce-
nario, mientras que los bombos permanecian en
la calle con el conjunto de la murga. En la de-
cada del noventa fue mds comun ver 3 algunas
murgas con otros instrumentos, como acordeon,
bandonedn, bajo o guitarra eléctrica, redoblante
u otros instrumentos de percusion. Algunos es-
fuerzos gubernamentales por mejorar la estruc-
tura del circuito oficial del carnaval de la Ciudad
de Buenos Aires alimentaron esa tendencia al
mejorar 13 calidad de los escenarios y de los
equipos de sonido. Actualmente, murgas como
Atrevidos por Costumbre llevan al escenario
de carnaval una banda relativamente grande,
con presentador, glosista, cantor, coros, quita-
rra eléctrica, quitarra acustica, bajo eléctrico,
charango, saxofén y bateria. A su vez, muchos
murgueros, que en algunos casos se asocian con
mdusicos, forman murgas en banda para actuar y
para trabajar fuera del periodo del carnaval en
escenarios de la musica popular. Esta extension
del calendario de actuaciones permitié que al-
gunos conjuntos puedan dedicarse, también, a
grabar sus repertorios.

Hasta los afos noventa era muy raro encon-
trar grabaciones de murga argentina; a lo sumo,
algunos grupos tenfan registros en sus coleccio-
nes personales, pero no circulaban en medios

comerciales.” La mayorfa de las grabaciones de
murga realizadas desde 1985 son caseras y es-
tan grabadas en casete o0 en (D. En este dltimo
caso, fueron realizadas con un equipo digital
portdtil o en salas de ensayo. Se trata de gra-
baciones que permiten, a partir de la escucha
posterior al ensayo, evaluar coémo suena vy reali-
zar ajustes. Circulan, también, demos -es decir,
grabaciones producidas para mostrar el trabajo
musical y que permiten negociar contrataciones
0 actuaciones- de conjuntos que, sin ser una
murqa, interpretan canciones de murga.
Algunas murgas hacen grabaciones indepen-
dientes, con tiradas relativamente reducidas, que
circulan entre las redes de amigos o que son ven-
didas o rifadas en los espectdculos. En 1998, por
ejemplo, la murga Sacate el Almidén, de Merlo,
Provincia de Buenos Aires, registro su repertorio
para despedirse del publico con una cuidadosa
ediciéon de su obra; sus integrantes eran todos
murgueros-musicos. Otras grabaciones registran
el repertorio de alguna actuacion en particular.
Es el caso de No cabe la Retirada (1996), de
Los Quitapenas, o de Hay que pasar el milenio
(2000) y Fierita en Buenos Aires (2002), de Los
Descontrolados de Barracas, que registraron los
repertorios de sus espectdculos. El disco Con el
corazon en juego (1999), de Los Quitapenas, es
una compilacién que homenajea en vida a un
grupo de viejos murgueros de Buenos Aires. En
eso0s anos la murga Los Quitapenas actuaba en
el Centro Cultural del Sur e invitaban 3 estos vie-
jos murgueros a subir al escenario en el final del
espectaculo. Sequn explica Tato Serrano -antiguo
miembro de esa murga- la idea surgié después
de una actuacién, cuando se quedaron cantando
con los viejos murqgueros en un bar hasta entra-
da la madrugada, sorprendidos ante la riqueza
de su repertorio (Serrano en Dominguez 2006b).
La edicion tiene canciones y didlogos de algunos

* Algunos de los integrantes de Los Sefiores aprendieron a cantar al estilo de las murgas uruguayas gracias a las ense-
fanzas del uruguayo Alejandro Balbis (ex cantor de la murga uruguaya Falta y Resto), que desde los afios ochenta estd

radicado en Buenos Aires.

“Las murgas uruguayas tienen una relacion bastante mds antigua con las grabaciones comerciales (Fornaro, 2013).



representantes de la guardia vieja de la murga
portefia en las que evocan sus experiencias en
la época de oro de las murgas de la ciudad (los
anos cuarenta).

En 2007, por iniciativa de musicos y de
murgueros, fueron convocados grupos que par-
ticipaban en el carnaval de Buenos Aires para
grabar una seleccién de canciones. El objetivo
era registrar parte del repertorio contempora-
neo del carnaval portefo. El primer volumen
conté con el apoyo de un sello grande (Sony-
Bme); los volimenes dos y tres fueron edita-
dos por La Agenda Murguera (revista virtual
de divulgacion de la actividad carnavalesca y
musical de la ciudad) con el apoyo de Union
de MUsicos Independientes (umi). La grabacion
de canciones murgueras, que son versiones en
las que se crean nuevas letras para melodias
conocidas, y la distribucién comercial de este
tipo de productos se complica porque deben
adecuarse a las exigencias legales que ampa-
ran los derechos de autor de las canciones o
de las melodias utilizadas como referencia. En
el Uruguay, segiin Marita Fornaro (2013), esta
dificultad hizo que los sellos discograficos esti-
mulen, entre as murgas que graban sus reper-
torios, la composicién de canciones originales
0 autorales.

Otras grabaciones son registros de grupos de
teatro que, en este mismo periodo, se aproxima-
ban de la estética murquera. El o La Caravana
(2007), lanzado por el grupo de teatro comuni-
tario Matemurga, es una compilacién de cancio-
nes anarquistas o de resistencia vigentes en la
memoria colectiva. El dlbum se aproxima a la
murga al incluir «Cancién en Homenaje al Fri-
gorifico Lisandro de la Torre» (composicién que
data de 1956, con letra de Guigue Mancini), de
Los Bohemios de la Matanza y por los arreglos
de bombo con platillo en muchos de los temas.
A su vez, el espiritu murguero se revela en la
tematica de las letras, en las que resuena Ia tra-
dicién local de critica socio politica a través de la
cancion popular.

Paralelamente a esas grabaciones, las ban-
das, los conjuntos y las orquestas que se apro-
ximan a la estética murguera editan discos cuyo
repertorio escapa a los moldes de la cancion
murguera de carnaval (presentacién, homena-
je, critica, retirada). Este segmento, integrado
por musicos con formacién académica, es el
mas prolifico con relacién a Ia edicion de gra-
baciones en las que se alude, de diferentes for-
mas, a la murga argentina. A diferencia de los
murgueros, entre los musicos existe mayor fa-
miliaridad con los ambientes de grabacién y se
valoriza al dlbum por ser un medio de registro y
de difusion de la obra y del discurso estético del
artista en un determinado momento. En este
grupo predominan las composiciones propias (o
la musica autoral) aunque también, en algunos
€as0s, se realizan versiones de antiguos temas.

Muchos artistas describen el contacto entre
mUsicos y mMurgueros como un encuentro con
gran potencial creativo, en el que se rednen
personas de extracciones variadas en un dm-
bito en el que no existian prescripciones rigidas
que respetar. Si bien muchos musicos mencio-
nan los recuerdos que tienen de los carnavales
de su infancia, el ethos de la vida de barrio
que los aproxima a los murgueros o el con-
tacto que tuvieron con ellos en las hinchadas
de futbol, la mayoria no participé de una murga
en los corsos de carnaval. Pocos incursionaron
en la murga y salieron en los corsos como parte
del proceso investigativo que auxilié sus compo-
siciones y sus interpretaciones en este dmbito.

Yo era musico y después se me dio la oportu-
nidad de ser murquero. Hice un taller de murga
en el Rojas, porque queria aprender lo que te-
nia mas que ver con la percusion, pero aprendi
muchas otras cosas relativas a la murga, y me
enamoré. Yo iba con una idea del carnaval co-
rrentino, que tiene un formato mas a lo brasi-
lefio, y queria aprender esos ritmos. Al bombo
de murga lo habia visto en la cancha (Lahan en
Dominguez, 2005).



A pesar de que no existen prescripciones
rigidas, la tendencia que predomina en las gra-
baciones es una cancién tanguera en la que, por
medio de distintos recursos, resuena la murga.
La cancién murguera del carnaval es efime-
ra, se destaca en un unico carnaval por referir
a hechos politicos o sociales coyunturales o
por estar montada sobre la melodia de algun
tema que tiene gran divulgacion medidtica en
ese momento en particular. Las astracanadas
murgueras ~tipo de versiéon en la que se crea
una nueva letra y un arreglo para una melodia
conocida- se sirven de canciones de cualquier
género conocido localmente. El predominio de
uno o de otro género en los repertorios se debe,
sobre todo, a lo que estd de moda cada afo y
se relaciona, evidentemente, con las diferencias
generacionales entre los compositores de las
murgas. Actualmente, los mds jovenes se apro-
pian de cumbias, de canciones roqueras o de lo
que localmente se divulga como pop latino. Sin
embargo, como vimos, la época de oro de las
murgas fue, para muchos, el periodo en el que
el tango también vivia su esplendor. Por lo tanto,
las astracanadas que revisitan tangos antiguos
son consideradas, por algunos, las expresiones
mds tradicionales del género, especialmente si
se las compara con otras elaboradas sobre te-
mas de moda en I3 actualidad.

Los musicos que componen un repertorio au-
toral también privilegian al tango al componer
sus temas. Los trabajos de Juan Carlos Caceres,
por ejemplo, van desde el tango negro hasta
la murga cancién y pasan por el tango murga.
Caceres explica esta tendencia como fruto de
una proximidad concreta entre los mundos so-
ciales del tango y de la murga, lo que hace
que la combinacion de los géneros en el plano
musical produzca una sonoridad familiar para
las audiencias locales (Caceres en Dominguez,
2005a). El dlbum Los trasplantados de Madrid
(2005), de Ariel Prat, rotula su contenido como

«tango milonga de corte murguero».> Prat es
cantor y compositor, también murquero. Sus
canciones de los afios noventa dialogaban mas
con el rock local y desde los afos dos mil se
inclinan hacia el tango. Omar Giammarco, cantor
y quitarrista, también toca tangos y realizé ver-
siones de antiguos tangos, como «0ro y Plata» o
«Yuyo Verde». Giammarco actué muchas veces
junto con la murga Los Reyes del Movimiento,
de Saavedra, con quienes también se presentd
en el VIl Festival de Tango de Buenos Aires.

Estos tres casos son, simplemente, ejemplos
de una tendencia m3s general —en la que po-
driamos incluir los trabajos de muchos otros-en
la que se registra una inclinacién hacia el tango
tanto en las composiciones autorales como en la
realizacion de versiones. Es interesante observar
que estas practicas musicales, que llevaron la
sonoridad de la murga al mundo de la cancién
popular, podrian haber tomado cualquier rum-
bo. Sin embargo, se aproximaron al tango. Asi lo
explica Gustavo Mozzi, al describir sus esfuerzos
por hacer dialogar la musica de tradicion erudita
con géneros populares, como la murga:

Era todo un desafio grabar murga, primero por
los aspectos técnicos: como tomar el bombo.
Pero también, porque la murga era bombo con
platillo; el lenguaje armdnico, contrapuntistico;
todo lo demas, la cancién, como arreglarla, era
algo por hacer, algo totalmente nuevo. Para
mi era ver dénde me paro, con qué estética,
con qué armonia. Y me basé en lo que para
mi eran las influencias naturales de la murga
cuando Teté y otros murgueros viejos crecie-
ron y desarrollaron un lenguaje murguero [...].
Esas influencias naturales tienen muchisimo
que ver con el tango, con la milonga, con al-
qunos géneros brasilefios de los afos 50, con
algunos géneros centroamericanos, es decir,
con los géneros de moda en los 50. En esos
afos las radios debian estar, principalmente,

>Con esta frase se retoman las palabras de los presentadores de los afos treinta. En esa época, los presentadores anun-
ciaban el «tango milonga de corte moderno» para enfatizar la distancia con la quardia vieja.



copadas por el tango, fijate que en los 40 y
50 tenias todas las orquestas -Troilo, Pugliese,
Di Sarli, D’Arienzo- estaban en actividad (Mozzi
en Dominguez, 2006a).

Sin duda, el crecimiento y la diversificacion
de las actividades relacionadas con el tango en
Buenos Aires durante los afios noventa y dos
mil se asocian con dicho fenémeno. Las practi-
cas que configuran esta tendencia pueden com-
prenderse mejor si se tiene en cuenta que ellas
son parte de estrategias laborales que deben
ajustarse a los espacios de trabajo disponibles
para los musicos de la ciudad, como también
a las politicas de edicién de algunos sellos dis-
cograficos. De cualquier modo, la mayor parte
de los trabajos de este segmento se concreti-
zan y circulan de modo independiente y son,
en muchos casos, producidos por los propios
artistas. Por lo tanto, puede pensarse que esta
aproximacion al tango va mas alld de las razo-
nes comerciales. Los musicos que trabajan en la
linea de la murga cancion pueden ofrecer algo
musicalmente nuevo sin renunciar al valor de la
tradicion ni a los afectos de esta.

DE LA MUSICA AL CARNAVAL Y VICEVERSA

La murga tiene otra cosa, es una vivencia, es
el barrio, la familia, el micro, el corso de otro
barrio, y bailds, cantas, es muy distinto que su-
birte un escenario para tocar con una banda
de musica [...]. [En la murga] sale el abuelo, la
abuela, el que canta como un perro, porque la
murga es salir en carnaval a divertirse con lo
que tengas. Ahora, si querés hacer un producto
artistico usando el género murga es otra cosa
(Lahan en Dominguez, 2005).

Las palabras son de Daniel Lahan, un musico
de formacién académica que trabaja compo-
niendo, arreglando e interpretando folclore ar-
gentino, ademds de dar clases. Desde la década

del noventa y gracias a los talleres de murga del
Centro Cultural Ricardo Rojas, Lahan conoci6 un
poco de las competencias necesarias para parti-
cipar en la murga argentina, empezd a salir en
la murga Los Viciosos de Almagro junto con sus
hijas y particip6 de varios trabajos musicales que
llevaron a la murga desde el carnaval hasta los
escenarios de la musica popular. La trayectoria
de Daniel Lahan tiene puntos en comun con la
de muchos musicos y con la de otros artistas
que, a lo largo de su carrera, se dedicaron al
estudio formal o al trabajo profesional en acti-
vidades vinculadas a la musica y que, simulta-
neamente, participan en colectivos que cultivan
géneros, como la murga y el candombe, cuyas
competencias se adquirian, hasta hace poco, de
manera informal y cuyos lugares de actuacion
son fundamentalmente las calles u otros espa-
cios publicos.

L3 participacion en iniciativas carnavalescas,
como la murga, al ser comparada con el traba-
jo en el dmbito de la musica popular, suele ser
descrita como una experiencia cualitativamente
distinta. Ademas de las competencias diferentes,
necesarias para actuar en cada uno de esos uni-
versos, las narrativas de los artistas suelen referir
a éticas diferenciadas y a distintos valores pau-
tando uno y otro contexto de actuacion. A dife-
rencia de lo que ocurre en el circuito de musicos
profesionales, la experiencia de lo colectivo en
la murga es primordial y funciona como criterio
determinante para organizar sus actividades: no
importan tanto las habilidades escénicas de los
participantes como su efectiva participacion. Lo
significativo, destacan los murgueros, es estar
juntos en el barrio, con la familia, en el micro que
los lleva a otros barrios; lo fundamental es bailar
y cantar en grupo, es decir, los aspectos socia-
lizadores de la murga. El producto artistico estd
en segundo plano a la hora de tomar decisiones
que afecten al colectivo. Eso que para los criti-
cos de la estética de la murga argentina es una
falta de profesionalismo, no es vivido como una
carencia por los propios murqueros. Recordemos



que, en muchos casos, las murgas son un espa-
cio de actuacion para poetas, cantores, bailarines
y musicos que no integran los circuitos artisticos
profesionales.

Con relacién a esto udltimo, algunos mur-
gueros sefalan, ademds, el contraste entre la
murga argentina y la murga uruguaya. Mien-
tras que la murga uruguaya selecciona a sus
cantores con una especie de casting, en la
murga argentina cualquier persona puede par-
ticipar, aunque su cuerpo, su modo de cantar
o0 sus habilidades para el baile no se ajusten
a los patrones estéticos mds valorizados. Se-
gun Ia opinién de varios murgueros, ese (a-
racter inclusivo hace que la murga argentina
pueda considerarse una practica que subvierte
el orden al que estamos acostumbrados: en un
ambito social en el que el acceso a los colecti-
vos institucionalizados se produce a través de
la competencia individual, la murga argentina
no es selectiva ni excluyente con relaciéon a
«incompetencias» individuales. Cantores de-
safinados y bailarines fuera de forma pueden
ser protagonistas en la murga y cuestionar, de
forma irénica, las jerarquias estéticas.

De cualquier modo, con la renovacion que
experimentan las murgas, especialmente desde
la década del noventa (Martin, 2008, 2010), y
con |a apropiacién creciente de lenguajes del
ambito del teatro y de la musica, surgi6 un dis-
curso que admite que el cuidado artistico no
representa una contradiccion frente al caracter
colectivo y popular que distingue a la murga ar-
gentina (popular entendido ahora como subal-
terno y no, como en los Popular Music Studies,
como masivo y mediatizado). Para muchos ar-
tistas que vivieron este proceso de renovacion,
el trabajo dedicado a la elaboracion de arre-
glos musicales o la mayor atencion dada a Ia
puesta en escena no atentan contra la funcion
social de la murga. SegUn estas concepciones,

los recursos ofrecidos por el universo musical
-como los saberes aprendidos formalmente en
conservatorios de musica-, cuando se asocian a
la murga, permiten extender sus alcances. Tato
Serrano es murguero desde la infancia, parti-
cip6 de varias murgas y de algunos conjuntos
musicales que tocan canciones de murga como
La Flor y Nata. Tato es optimista con respecto a
las transformaciones estéticas y a la renovacion
musical del arte murguero:

El publico de carnaval te aguanta cualquier
053, estd ahi para reirse. Pero para que el tra-
bajo pueda tener continuidad tenés que profe-
sionalizar el aspecto artistico [...]. [En carnaval]
se trabaja con melodias conocidas porque la
actuacion de la murga dura muy poco. Si vos
pasds con una melodia que la gente ya tiene
incorporada entonces se pueden concentrar
en la letra. En un corso hay mucha dispersion
para que la gente pueda incorporar una letra
y una musica nueva. También por una cues-
tion de formacian, es reciente esto de que los
musicos se acerquen y empiecen a ayudar con
los arreglos, y a tocar instrumentos melddicos,
que enriquecio, produjo un cambio (Serrano en
Dominguez, 2006b).

Sin embargo, no existe unanimidad en la va-
loracion de las transformaciones, muchos optan
por dar continuidad a las pautas prototipicas del
género (Lopez Cano, 2004)5 o a lo que, frente
3 los cambios, se considera tradicional en la
murga. Como ejemplo de esta tendencia puede
mencionarse una anécdota ocurrida durante la
grabacion del primer volumen del disco Carnaval
Porteno. Una seleccidn de canciones murgueras
(2006), en el estudio Del Cielito. Era el dia en el
que la murga Los Cometas de Boedo -murga con
mads de cincuenta afos, considerada una murga
tradicional- grababa el recitado con que habfan

¢Para profundizar sobre la teoria de los prototipos puede verse ademds del referido articulo de Lopez Cano: «Género,
forma, lenguaje, estilo y demds complejidades» (Gonzdlez Moreno, 2010) y «EI género musical en la musica popular:

algunos problemas para su caracterizacion» (Guerrero, 2012).



sido seleccionados para participar en la edicién
del compilado. En el demo que la murga envid
para la seleccion, el recitado estaba acompana-
do, solamente, por dos bombos con platillo, tal
como la murga lo presentaba en los carnavales.
Se realizaron las primeras tomas respetando el
arreglo original de la murga.

Cuando murgueros y productores se senta-
ron para escuchar los resultados comenzaron
las negociaciones. Al productor artistico le re-
sultaba demasiado despojado, le parecia «po-
bre». Entonces, sugirié grabar una melodfa con
el acordedn -que él mismo interpretaria- para
acompanar la voz y los bombos con platillo. El
director de la murga fue directo en su negativa:
«Nosotros no usamos instrumentos melddicos».
El productor artistico resolvié grabar la melodia
con el acordedn igual, probablemente con la es-
peranza de convencer al director de la murga
para incluirla mas tarde. Cuando se dispuso a
grabar el instrumento, los murgueros se retira-
ron al patio del estudio, ni siquiera escucharon
su melodia. Poco tiempo después, los producto-
res salieron también al patio para continuar con
el didlogo sobre I3 inclusion del acordeén y de
su melodia. El productor artistico argumentaba
que la grabacién perdura, que iba a ser escucha-
da muchas veces, con una atencién que el am-
biente del carnaval no permite. En sus palabras:
«Al grabar, como después te tenés que escuchar,
la tendencia [de las murgas] va ser a hacer mds
musica, a cuidar mas, va a ser un salto empezar
a grabar y a tener que generar otro tipo de can-
ciones» (Subird en Dominguez & Lacerda, 2008).
El director de la murga respondia que él no era
contra la renovacion de la murga y que, sequra-
mente, no dejarian de ser murgas los conjuntos
que incluyen instrumentos melddicos, pero que
las agrupaciones antiguas debian respetar algu-
nas tradiciones que las identificaban: «Nosotros
somos la tercera generacion de directores, pero
existe un grupo de murgueros mas viejos, que

practicamente no hacen nada, pero estdn ahi,
cuidando que I3 cosa no se degenere. Asi que
nosotros no podemos hacer lo que se nos ocu-
rra» (Anton en Dominguez & Lacerda, 2008).
Resultado: el recitado no llevé acordedn.”

Como muestra la anécdota, algunas mur-
gas tradicionales siguen a rajatabla las pres-
cripciones que, desde su perspectiva, definen
al género. Estos preceptos refieren tanto a los
instrumentos que pueden o no utilizarse como
a las caracteristicas generales de la performan-
ce. Mientras que las canciones que elaboran las
murgas para el carnaval deben ajustarse 3 la
estructura que pauta la actuacion -con sus res-
pectivas canciones de presentacion, homenaje,
critica o retirada-, en otros escenarios esas li-
mitaciones desaparecen. Evidentemente, esto
generd nuevas posibilidades para sus composi-
ciones y para sus arreglos; los principales de-
terminantes para producir canciones dependen,
ahora, del tipo de espectdculo que se pretenda
presentar o de si serdn grabadas.

Sin embargo, la cancion murguera no des-
hace totalmente sus vinculos sonoros con las
murgas de la calle y con el carnaval. Como vi-
mos, en las performances esas relaciones se
hacen visibles y audibles gracias a la presencia
del bombo con platillo -marca distintiva de la
murga argentina-, pero también gracias a los
cuerpos murgueros -y a sus infaltables levitas
de raso con apliques de lentejuelas- que bailan
en el escenario o entre el publico. En algunas
grabaciones de canciones carnavalescas los ar-
tistas vestian sus levitas y otras prendas que
caracterizan al cuerpo murguero para cantar o
para tocar instrumentos en 13 sala de grabacion.
Como ellos mismos explican, el traje contribuye
a una buena interpretacion.

Ademds, en las grabaciones, los cuerpos
murqgueros también son evocados a través de
los arreglos. Es frecuente Ia introduccion de de-
talles que ayudan a la elaboracion de un paisaje

”Me refiero al tema, «A los 40 anos», de Los Cometas de Boedo, del dlbum Carnaval Porteno. Una seleccion de canciones

murgueras. Volumen 1 (2006).



sonoro que refiere a la murga, a la calle y al car-
naval. Para ello, algunos compositores utilizan
elementos del paisaje sonoro portefio, introdu-
ciendo sonidos grabados en la calle o recreados
en el estudio. Una de las sonoridades mds uti-
lizadas para generar resonancias con la murga
durante el carnaval son las voces mocionales
(Vega, 1997). Cuando la murga actda en el cor-
so y, especialmente, durante las demostracio-
nes de danza, los murgueros emiten voces que
estimulan a los bailarines. Son palabras como
«;Mueval», «jArribal», «jDale!»; su eficacia estd
en la forma caracteristica de decir, de pronunciar
y de acentuar, es decir, en el nivel prosddico, en
el que son fundamentales las distinciones entre
altura, intensidad y duracion.

Otra forma de evocar los cuerpos murgue-
ros y al baile de la murga en la calle durante
el carnaval es a través de los silbatos. El silbato
tiene una funcién practica en los desfiles porque
marca los cortes en la musica y en la danza.
Esto podria llevarnos a pensar que el silbato no
es necesario en el estudio de grabacion o en
escenarios nNo carnavalescos, pero su valor exce-
de su funcionalidad y tanto su timbre como su
fraseo caracterfstico® generan resonancias clave
para remitir a la murga. De esta forma, la mur-
ga cancion evoca, a través de los arreglos, a los
cuerpos murgueros, a la calle, al baile y a su
congénita relacién con el carnaval.

Evidentemente, los trabajos que podemos
inscribir en esta tendencia no son uniformes. Al
contrario, parece mas adecuado pensarlos como
expresiones de distintas posiciones en una linea
continua entre murga y musica. Las iniciativas
no carnavalescas organizadas por murgueros,
que se apropian de diversos lenguajes musica-
les y de nuevos escenarios para sus presentacio-
nes, generalmente incluyen el brillo de la levita
y el baile murguero, aludiendo explicitamente al

carnaval. Sin embargo, al abandonar el ritual y
al acercarse a la Idgica del espectaculo, la murga
hecha musica se aleja de la ética inclusiva que
prevalece durante el carnaval ya que, por razo-
nes estéticas o por razones practicas, en estos
casos el tamano del colectivo se reduce.

En el otro extremo, las iniciativas encabe-
zadas por musicos que se apropian del género
murga pueden llegar, sequn los casos, a descar-
tar el bombo con platillo, el silbato, los cuerpos
murgueros que bailan y se rien, el brillo del raso
y las lentejuelas. De este modo, se aproximan
al ideal de seriedad y de equilibrio que, para
muchos, define a la muUsica «para escuchar». Las
apropiaciones del género murga que lo llevan al
mundo de la musica popular, pueden pensar-
se como posiciones diferentes en un continuo
de descarnavalizacion (Bajtin, 2003), en el que
pierden protagonismo los cuerpos, el baile mur-
guero y el tono grotesco del carnaval, y don-
de asume cada vez mds centralidad el discurso
musical.

Este articulo refirid a distintos pasajes; pasajes
a través de géneros musicales, pasajes entre mu-
sicas de tradicion oral y musicas grabadas, pasa-
jes entre el dmbito académico y el sonido de las
calles. ;Donde estd la murga? ;Como clasificarla?
Parece que cualquier categoria es insuficiente
para abarcarla.

Si bien la descripcion sigue un orden temporal,
las transformaciones no deben ser pensadas, sola-
mente, en sentido histérico, como si de las formas
carnavalescas y rituales de la murga se pasara,
evolutivamente, a la murga seria y profesional de
los escenarios de la musica popular. Otra forma de
comprender estas transformaciones es pensarlas
como tendencias que coexisten de forma tensa
(tension que suele generar desencuentros entre

Sequn Coriun Aharonidn, editor del articulo de Vega en la Revista Musical Chilena (1997), el término mocionales se aso-
cia a3 mocion y a mociones, denota movimiento; no se lo relaciona con las emociones, como aparece en otras ediciones

del articulo de Vega sobre la mesomusica.

° Algunas transcripciones de toques de silbato en la murga portefia pueden ser consultadas en Introduccion a la Percusion

de Murga Porteria (Garin, 2003).



artistas del carnaval, musicos y otros agentes del
espectaculo), en las que las diferencias éticas, es-
téticas e ideoldgicas son pautadas por practicas
musicales.
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RESUMEN

El canto, que durante la modernidad centroeuropea encuadré su estética y
sus técnicas al amparo de los cdnones universales que determinan la be-
lleza, irrumpe en la escena contempordnea en una multiplicidad de voces
que tienen origen en la conformacion de la nueva musica popular urbana,
heredera de tradiciones migratorias rurales y extranjeras. Esta diversidad
se despliega, también, en el empleo de Ia voz y en su ensefianza a partir
de enfoques desconocidos por la academia, que todavia no han terminado
de configurarse ni de establecer un cuerpo coherente de contenidos o de
metodologias pertinentes.

En el presente articulo se realiza un breve recorrido con relacién a estos
asuntos y se reflexiona acerca de posibles posicionamientos pedagdgicos
que inciden, en I3 actualidad, en la ensefianza del canto incorporando téc-
nicas, procedimientos y recursos interpretativos que se asumen desde la
singularidad de la musica popular y sus zonas de proximidad.

PALABRAS CLAVE

Canto, musica popular urbana

" El presente articulo se desprende de una ponencia presentada por los autores en las 7mas Jornadas de Investigacion
de Disciplinas Artisticas y Proyectuales JIDAP, 5y 6 de Junio de 2014, Facultad de Bellas Artes, UNLP, La Plata, Argentina.



«;Cudl era la naturaleza del canto de las sirenas? ;En qué consistia su defecto? ;Por qué dicho

defecto tornaba aquel tan poderoso? Algunos siempre respondieron: era un canto inhumano;

un ruido natural sin duda (;acaso hay otros?), pero al margen de la naturaleza, muy bajo y que

despertaba en éste, ese extremo placer de sucumbir que el hombre no puede satisfacer en las

condiciones normales de la vida. Ahora bien, dicen otros, mas extrafio era el encantamiento: éste

se limitaba a reproducir el canto habitual de los hombres, y dado que las sirenas, que no eran sino

animales extremadamente bellos a causa del reflejo de la belleza femenina, podian cantar como

cantan los hombres, tornaban el canto tan insélito que hacian nacer, en quien lo ofa, la sospecha

de la inhumanidad de todo canto humano.»

La voz nos permite hablar. Y cantar. Es capaz
de convertirse en susurro o en alarido. Callamos
con la voz. No es posible concebir el pensa-
miento sin la resonancia tangible de la palabra.
Lo primero es el llanto. Se llora con la voz. Y
ese gemido es la prueba irrefutable que parte-
ros y obstetras exigen en cada alumbramiento.
Escuchamos a nuestros nifios en soliloquios y
en laleos que se sitdan entre el canto y el mo-
ndlogo. Reimos a carcajadas que se contagian a
partir de su sonoridad. La emision integra parte
de las experiencias mas intimas e intrinsecas
de la vida, como un rasgo esencial en Ias rela-
ciones sociales, en el arte y en la comunicacion,
desde los lindes de Ia historia.

Es I3 laringe I3 que forja Ia voz humana cuan-
do el aire de los pulmones circula por ella. Al-
berga a las cuerdas vocales, que se arriman para
producirla. Al pasar el aire, las cuerdas vibran y
se genera el sonido. Es muy débil. Necesita ser
amplificado para resonar. Reverbera en 1a boca,
en la faringe, en la nariz y en los huesos del
pecho y de la cabeza. Las posiciones que adop-
tan lengua, mandibula, dientes, labios, costillas,
paladar, diafragma y, en general, la actitud del
cuerpo, intervienen y modifican la emisién. Si
alguna accién exagera la emision, aunque gane
en potencia y en volumen, puede sonar artificial.
Esto ocurre, por ejemplo, al recargar la redondez
de las vocales y la estrechez de las consonantes.

Hablar y cantar demandan técnicas dife-
renciadas que han macerado durante milenios.

Maurice Blanchot (2005)

Ignoramos qué fue primero, pero es aceptable
suponer que el deslizamiento antropoldgico
del habla hacia el canto es laberintico y toda-
via persisten practicas que no cuadran en nin-
guna de las dos categorias. La musica de los
pueblos originarios fuequinos, los Yamana y
los Halakulupcuya, es biténica (probablemente
una de las formas mds primitivas). Los yoiks
noruegos, los cantos redoblados de los Balea-
res o el canto susurrado de Burundi son unos
pocos ejemplos de ese arduo y sinuoso trayec-
to. Cantos rituales, de trabajo, de adivinacion y
salmadicos (las salmodias tibetanas, por ejem-
plo) se retnen en su caracter mitoldgico. Alli,
el sonido existe por si mismo, incluso a veces
por fuera de sus caracteres antropomorficos. La
transicion entre el habla, la declamacion vy el
canto sobrevive apenas como un rastro difuso.

En 13 Grecia cldsica, Ia musica -lo propio o lo
relativo a las musas- era predominantemente
vocal. Las obras liricas se componian para ser
cantadas. El canto cristiano medieval, cuyos an-
tecedentes eran a cappella. En |a capilla. Se rea-
lizaba al unisono y sin acompafiamiento alguno.
En el renacimiento europeo, los instrumentos
imitaban a las voces humanas en registro y en
timbre. A partir de la modernidad fue al revés.
Los cantantes vibraban como los violoncelos. La
voz lirica idealizada, modélica, universal y lim-
pia, apreciada durante siglos por la modernidad,
es en el presente una extravagancia. Y lo que
antes vulneraba la previsibilidad y resultaba



extemporaneo forma parte de un espectro de
circulacion sonora tan habitual como poco es-
tudiada. Esta flaqueza es extensible, también,
a otros registros sonoros: aquellos que carecen
de altura puntual y que provienen de golpes, de
entrechoques, de palmas, de arrastres y de mez-
clas; aquellos que provienen de culturas perifé-
ricas, de idiomas considerados exdticos por los
paises centrales o de sonidos del pasado silen-
ciados tanto acUstica como culturalmente. Como
sefiala Michel Chion: «Aunque se halle implicito
en nuestra mds cotidiana y mds intima experien-
cia humana y en las artes audiovisuales, sonoras
y musicales, antiguas y contempordneas, el so-
nido es un tema nuevo» (1998: 18). Lo mismo
puede afirmarse sobre la voz. En la musica popu-
lar no se canta con apoyo, ni ahuecando el velo
del paladar como un bostezo. Se canta de pecho,
incluso, endureciendo y levantando la garganta
en el limite del desgarro. Y esa voz rota puede
ser condicion de su existencia.

En el presente, todos esos pliegues conviven
e, incluso, se entremezclan para componer un
registro inabarcable. La clasificacion histérica de
bajo, tenor, contralto y soprano fue desdibuja-
da como |3 ortodoxia genérica de los sexos. ¢En
qué estandarizacion se ubicarian Adriana Varela,
Luis Alberto Spinetta, Juan Quintero, Lady Gaga,
Simone Bittencourt de Oliveira, Laurie Ander-
son? Los usos de la voz humana en el mundo
contempordneo demarcan un campo de expe-
riencias  usuales y diversificadas. Ese campo
hospeda voces de hombres y de mujeres, vy
mezclas de ambos a través de procesamientos
maquinicos, cuyos dispositivos dan por resultado
algo similar a una emisién andrégina.

LA voz PRIMITIVA

Los primeros estudios lingUfsticos distin-
gufan sonidos de fonemas. Los fonemas no

son estrictamente sonidos, sino abstracciones
formales de estos. La palabra suele ser el vehi-
culo del pensamiento. Pero, al menos en el arte
y en su poética, la voz se resiste a convertirse
en un mero vehiculo del concepto. Si en la ni-
flez temprana la emision carece de palabras y
es pura gestualidad y, en algun sentido, tanto la
emision como la escucha del nifio son mas ob-
jetivas, se puede inferir que algo semejante a la
musica se configuré en un momento sincronico
respecto de Ia aparicion del lenguaje primitivo.
El cambio de altura en los mensajes, junto con
la repeticién y, probablemente, con la elevacion
del volumen para comunicarse a mayor distan-
cia, pudieron haber producido una recurrencia
asociable a lo que desde hace dos o tres mi-
lenios Ilamamos «canto». En definitiva, fue el
contraste dentro de Ia reiteracion (sonidos mds
largos, mds agudos 0 mds intensos que otros)
en esas articulaciones primarias lo que dio lugar
a un largo proceso de acumulacion simbdlica
que luego Occidente denomind «musica».

Michel Foucault, en su transitadisimo texto
Las palabras y las cosas (2007), afirma que
en la época clésica al lenguaje le corresponde
la tarea de representar el pensamiento. En su
distincion, el aullido del hombre primitivo no
adquiere estatus de palabra mientras sea ape-
nas una expresion lateral de su sufrimiento. Al
respecto, Foucault explica:

Lo que erige a la palabra como tal y lo que la
sostiene por encima de los gritos y de los ruidos
es la proposicion oculta en ella. El salvaje de
Aveyron? no llegd a hablar porque para él las
palabras siguieron siendo marcas sonoras de las
cosas y de las impresiones que producian en su
espiritu; no recibieron el valor de la proposicion.
Podia pronunciar muy bien la palabra “leche”
ante el tazon que le era ofrecido, pero esto no
era sino la expresion confusa de ese liquido
alimenticio, del recipiente que lo contenia y

2 Victor de Aveyron fue el nombre asignado por su tutor oficial a un adolescente salvaje hallado en la region francesa de
Aveyrona fines del siglo xvii. Su caso fue estudiado y documentado como un caso excepcional.



del deseo del que era objeto. La palabra nunca
se convirtié en signo representativo de la cosa
pues nunca quiso decir que la leche estaba ca-
liente, lista 0 era esperada (Foucault, 2007: 97).

Sin embargo, el lenguaje poético, en gene-
ral, y la musica, en particular, posibilitan algo
mds que el reflejo de las cosas. Al menos su
emergencia no se restringe Unicamente a ello:
expresa sus relaciones. Estas se sittian a medio
camino entre las marcas sonoras comentadas
por Foucault y la representacion del pensa-
miento. MUsica y lenguaje no actian como ex-
cluyentes instrumentos de comunicacion.
Ambos portan su propia fisonomfa.

En su ensayo sobre las contradicciones de
la literatura, Jaques Ranciere (2009) da cuenta
del trdnsito intrincado que va de esa propiedad
representativa que le atribuye Foucault a la pa-
labra en el lenquaje clasico (en un capitulo cuyo
subtitulo es sugestivo: Hablar) a una poética an-
tirepresentativa, a la continua disolucién de Ia
representacion en favor de la expresion a partir
del romanticismo. El libro de Ranciére no es me-
nos simbolico. Lleva por titulo La palabra muda.
En esta linea, podemos afirmar que el apartado
de Foucault no hubiera incluido otra de las pro-
piedades destacadas de Ia voz humana: cantar.
La mudez de lo poético alcanza su cénit en la
musica. Con relacién a esto, Ranciére sostiene:

[...] el supremo intento de borrar todo trazo de
voz en el arte de la antirrepresentacion tiene
un nombre: se llama musica. La musica es el
arte que habla sin hablar, que se identifica con
su mutismo. La ausencia de ideas representati-
vas, que se da en la musica como un lenguaje
estructuralmente purificado de la representa-
cion, sustituye la representacion por la vibra-
cion. La musica es muda (Ranciére, 2009: 153).

Pero ;qué ocurre si musica y palabra se en-
cuentran? Cuando las voces humanas intervie-
nen en la musica, mayoritariamente, les atafe

la palabra. Y alli, en la interseccién entre las
emisiones primarias y la organizacion concep-
tual cuajada en vocablo sobreimpreso a una
altura puntual —que llamamos «notas»-, se li-
bra una batalla en la que lo que se juega es la
poética. Para Aristoteles la poética se definfa
por la imitacion ficcional, se daba en un es-
pacio y en un tiempo, con un género y con un
tema determinado, con un grado de artificio
que denunciaba esa mimesis. A partir de la
autonomia de la materialidad del siglo xix, esta
tradicion es suplida por una poética expresiva
que proyecta la distancia con lo que dicen las
0sas a través de un movimiento que licua las
figuras evocadas y que vuelve la percepcion
mds lanquida.

La aparicion del melisma en la liturgia cris-
tiana -el tratamiento de una sola silaba con
varios sonidos sucesivos- traza en la historia
occidental una linea que, una vez sorteada, le
abre I3 puerta a la musica instrumental pura
en su mas alto grado de abstraccion. Con el
motete vocal imitativo, en el que resultaba
improbable identificar lo dicho con la sonata
(lo que sonaba) barroca tocada con violas da
gambas, claves, violines rusticos y flautas tra-
veseras, hubo un pequefio paso. Sin embargo,
ese paso acompand, en paralelo, la construc-
cion de todo el edificio de I3 ciencia. La mUsica
moderna tendrd su lado oscuro, como el lado
oscuro de la razén denunciado por los tedricos
de Frankfurt. Serd la igualacion de todas las
voces en una sola voz, modélica e impoluta
que, tal como en el sistema de comprobacién,
requeria eliminar las contradicciones. El asunto
del arte era la belleza y las voces humanas
encarnarfan esta premisa de manera exquisita.

EL canTO BELLO
Los primeros tratados del arte sobre el Bel

Canto (canto bello) datan del afo 1700. En ellos,
se detalla la condicion de la voz del profesional



del canto operistico italiano de esa época. Manuel
del Populo Garcia afirmaba, a mediados del siglo
xi, que el sonido filatto en una voz 4gil y volu-
minosa (que, por cierto, era una de las cualida-
des més buscadas) era la dltima laca, el barniz,
la conclusion constructiva del instrumento vocal.
La técnica del canto bello -que defini¢ un esti-
lo que intentd perdurar en el tiempo- consistia
en la busqueda de la belleza: el equilibrio, la
simetria, la armonfa, la proporcionalidad. Las
cualidades que debia poseer un sonido eran,
necesariamente, volumen, brillantez, agilidad
y extension. Es habitual atribuir el surgimiento
de la escuela del canto bello a la necesidad
de desarrollo de la intensidad de la emision,
ligada a las dimensiones del teatro burgués
(que debia vender entradas) y al consiguiente
aumento del tamafio de Ias orquestas. Si bien
esta era una realidad de época, el canto bello
no se desarrollg en la bisqueda de intensidad,
sino de volumen.

No hay que confundir la intensidad con el vo-
lumen, aunque se encuentren frecuentemente
juntas, ya que el acrecimiento de intensidad
no trae siempre consigo el aumento de vo-
lumen y un sonido puede ser débil y volumi-
noso al mismo tiempo [...] el volumen de un
sonido, cualquiera sea su grado de intensidad,
depende siempre de una gran capacidad de la
faringe y de la posicién baja de la laringe, vale
decir, las condiciones del timbre oscuro (Del
Pépulo Garcia, 2007: 84).

El volumen se sostiene en un movimiento
abdominal -la distensién muscular- que hacia
que el canto, que es un artificio, sonara desanu-
dado. En esta pesquisa surgid, casi sin propo-
nérselo, la nueva estrella de la ¢pera: el tenor.

La arquitectura del volumen partia del tim-
bre oscuro. La voz podia ascender y, en ese

desplazamiento, ganar intensidad, altura y pro-
fundidad. Para ello habia que bajar la laringe
hasta producir una distension muscular suficien-
te para ganar en volumen. Cuando un profe-
sional belcantista termina la cimentacién de su
voz, es cuando esta no tiene mds profundidad
para conquistar. Por lo general, son voces sono-
ras y rusticas. Alinear esa profundidad, soltarla
y, en la etapa final, conferirle agilidad consti-
tuye el Ultimo tramo de formacién en la voz
cantada. Pero el humanismo europeo buscé la
deseada belleza en aguas més turbias.

Mi querido nifio [...] os diré con términos mas
insinuantes que debéis haceros pulir mediante
una ligera operacion, que os asequrara por mu-
cho tiempo la delicadeza de vuestro cutis v la
belleza de vuestra voz para toda la vida [...] (de
Saint-Evremond, 1685).

Como la Iglesia Catélica no aceptaba que las
mujeres cantaran en los coros, durante el siglo
xvi se recurrio a hombres castrados. Estos alcan-
zaban tesituras, incluso de soprano, merced al
cercenamiento de sus testiculos en la pubertad.
La voz de los castrati, en lo que constituye algo
mds que una metdfora, era considerada un don
divino, la voz de Dios que sacrificaba su sexua-
lidad en pos de la excelencia. Los castrati ha-
bitaron las cortes entre los siglos xvi y xvir con
gran popularidad, fundamentalmente, en las
6peras, algunas de las cuales se componian
especialmente para ellos. Como resultado de la
castracion, el rango vocal de prepuber es con-
servado y la voz se despliega en la madurez de
un modo extravagante. El cuerpo del castrato
aumenta en la capacidad pulmonar y en la fuer-
za de los musculos, pero su voz queda atrapada
en el registro agudo. No suena completamente
humana. Adquiere una tension y una virginali-
dad diferente a la de una mujer adulta, pero es

3 Bl autor se refiere a timbre oscuro con relacién a la cobertura, que es un mecanismo protector de la laringe. Consiste
en elevar el velo del paladar y en descender la laringe generando, asi, una distension general de toda la musculatura. El

efecto es una voz més voluminosa.



timbricamente lejana a la emision de los sobre-
agudos de un hombre no castrado. Como sefiala
Guilles Deleuze, es una voz desterritorializada.
Una voz de nifo.

Las tres voces caracteristicas [tenor, contralto
y soprano] y la voz del nifio: eso es comun 3
los dos polos occidentales. En la musica italiana
estd el castrato [...] y en la musica inglesa, que
extrafamente no tenia castrato, estaba el con-
tratenor. Son como dos soluciones diferentes
para un mismo problema. ;Qué voz es deste-
rritorializada con el contra-tenor inglés? [...]. La
voz del contratenor es llamada, frecuentemen-
te, "voz de cabeza”. Es un bello caso de deste-
rritorializacion de la voz, pues la territorialidad
de la voz es el sexo-voz de hombre, voz de
mujer (Deleuze, 2005: 323).

La mayor o la menor conciencia de esa sexua-
lidad (la diferencia entre el castrato y el contra-
tenor) reside en un hecho carnal, de sustraccion.
Una sale del vientre y la otra de la cabeza.

Volvamos 3 los castrati. No todos los nifios
lograban mantener esa pureza méas alld de la
castracion realizada por los barberos. Para ello,
sumergian al muchacho en una tina llena de
leche caliente con especias y se lo narcotiza-
ba para que solo se le extrajeran los testicu-
los. En un alto porcentaje, el sacrificio era en
vano. Ademds de mutilarse, habia que estudiar
musica y, en consecuencia, la mayorfa vivia en
la pobreza y en la marginalidad. Probablemen-
te, el castrato mas famoso fue Carlos Broschi,
nacido durante el siglo xvi, llamado «Farinelli».
Actualmente, algunos tenores tienen la capa-
cidad de emplear una técnica de falsete para
alcanzar alturas similares a las de los sopranos.
La castracion voluntaria fue abolida en 1870.
Sin embargo, hubo excepciones en algunas
celebraciones litdrgicas. El Ultimo castrato fue
Alessandro Moreschi. Aunque Moreschi era mu-
sicalmente limitado fue el Unico castrato que
registré una grabacion.

Por encima de amputaciones y de tragedias,
el timbre oscuro trajo como consecuencia la am-
pliacién de casi una octava de todas Ias tesituras.
En especial la de tenor -hasta ese momento, una
voz que era considerada menesterosa y relegada
a roles bufos frente a las posibilidades de Ia so-
prano y, como hemos visto, del contra tenor cas-
trado- porque, con cobertura, este registro podia
sequir subiendo. De este modo, la voz ya no era
etérea, un espejo del alma, aquella que se eleva
a Dios en lo intangible -como sucedia en la Edad
Media-, tampoco era lo posible a escala huma-
na, el ambito natural en el que se desplegaba
cémodamente el renacimiento, sino lo corpéreo,
la materializacién del volumen en el espacio fisi-
co. Podia, entonces, existir positivamente y como
mercancia: el valor agregado por el trabajo de un
lutier en una voz que exige entre cinco y nueve
anos de vocalizaciones diarias (siempre y cuando
no se diagnostiquen problemas previos que solu-
cionar) para adquirir el espesor necesario.

LA crisis

Ranciére plantea que durante el siglo xix, el
Romanticismo fue causa y testigo de la disipa-
cién paulatina de la narrativa del pensamiento
clasico. Al respecto, explica:

A la suspension de un relato que opera como
algo externo a las “cosas”, a la vida misma. En
el discurso cientifico, en el discurso académico
y, @ menudo en el discurso histdrico, la palabra
es ordenadora de hechos, cosas o episodios que
ocurren cadticamente. Ese orden es arbitrario.
En cambio, el desorden de la ficcion poética es
una manifestacion de la incerteza que es cons-
titutiva de la incontinencia que la logica causal
no puede subordinar (Ranciere, 2009: 112).

La relacion con la materialidad remota
se inclina a favor de la palabra en su matriz
simbolica. Esa simbolicidad se tensiona con



la narracion literal dado que todo lo percepti-
ble implica lo imperceptible. La idea no es ya
el modelo del sistema de representacion. Si la
verdad estética es la presencia del sentido en el
corazén de lo invisible, entonces, las voces pu-
rificadas por la ciencia comienzan a no calificar.
Esas voces ideales son alteradas, por un lado,
por la irracionalidad y por el paulatino avance
delinconsciente; por otro, por la inesperada pre-
sencia de voces que provienen de 3 periferia,
de la barbarie, de lo monstruoso. Voces atavicas
mas cercanas al grito que a la emision depurada
y que, al mismo tiempo, se revuelven en torno
a su propia apariencia y se desvian del trazado
conceptual. La voz es; no significa. Esto puede
apreciarse en una baguala, en un spiritual e, in-
cluso, en las obras prevanguardistas, como las
6peras wagnerianas en las que la escala (en el
sentido de la dimensién) genera una sensacion
de irrealidad. Cien voces, acompafadas por otros
tantos instrumentistas, no suenan igual que una.

Tal vez esta revancha de la voz como silen-
ciamiento del concepto y como manifestacion
del deseo se encarne, dramaticamente, en el
cante flamenco del siglo xx. Recordemos que
el flamenco estd basado en la pena. La pena
andaluza. El cante hondo retine dos tradiciones:
la del romance espafiol y la del canto mozarabe.
En sus melismas, en las deformaciones del se-
mitono, en el quebrantamiento de la voz, radica
su valia. La voz flamenca, explica Félix Grande,
no es culta para cantar arias, pero es cultisima
para cantar flamenco. La musica expresa los
sentimientos en abstracto y en la pena andaluza
esa ajenidad llega al extremo de transmitir el
grito desgarrado, aun en la musica mads festiva.
Por eso, no existe el cante hondo de protesta.
La protesta se vuelve palpable en la presencia
material de esa voz despedazada.

Desde el transito de la tonada al romance ha
pasado algo: los gitanos y los andaluces pobres
han puesto al romance antiguo de melodia
generalmente amable o apacible y ademas

susceptible de ser cantada por cualquiera que
tuviera una vez una garganta medianamente
afinada, la han convertido en un canto terrible.
Un canto cargado de emociones oscuras y si-
niestras, y técnicamente han hecho de los anti-
Quos romances ya unos cantos para los que se
requiere una mayor técnica musical o una ma-
yor entrega a la hora de decir y de manifestar y
de contagiar ese canto (Grande en Falcof, s/f).

Entonces, 1a oposicion entre el arte por el
arte y el arte con contenido social es ilusoria.
La relacién no es entre forma y contenido, sino
entre forma y sentido. Si el sentido desborda la
forma, no estd adherido a la forma, deriva en
comunicacion sobre argumentada, como ocu-
rre con algunas canciones de protesta, con las
manifestaciones nazis y con las proclamas de
determinados circulos elitistas autodenomina-
dos «de izquierda» y su permanente invoca-
cion a la lucha. Esa saturacion es la que hace
del sentido un significado, es decir, el sentido
puede concebirse como una contingencia del
significado; si lo anulamos nos quedamos fren-
te a la arbitrariedad del signo, frente a Ia lite-
ralidad del enunciado, a la cristalizacion de las
expresiones. Cuando la forma se desliga, com-
pletamente, del sentido produce un vacio que
no es el vacio de la palabra muda (en cuanto
lo no dicho deliberadamente). En lo que po-
driamos llamar la artificialidad de las formas
-3 la que es tan proclive cierta posvanguardia
de trazos pseudo progresistas- estas devienen
en formas muertas. En cambio, cuando el sen-
tido estd contenido por la forma quedamos en-
vueltos, y al mismo tiempo perturbados, en Ia
opacidad de su esfera, en eso que percibimos,
pero que estd velado, elidido -hay quien dice
«adormecido, narcotizado» .-

Ese movimiento, deciamos, resuelve, en
parte, la discusion del arte por el arte contra el
arte social, porque la forma, como resistencia
del lenguaje simbdlico a transformarse en un
simple instrumento del pensamiento, convierte



a la poética en la disipacion incesante de la
representacion y de la certeza. La forma, como
representacion espacial de un acto temporal,
vuelve residual la apariencia del tema. Preva-
lecen, en cambio, nociones primarias: grande,
pequeno, simple, complejo, idéntico, semejan-
te, distinto, opuesto, entre muchas otras. Ca-
tegorias emergentes de relaciones vitales de
naturaleza simbolica. Estas integran las dimen-
siones antropolégicas de la voz humana con
sus vacios. Lo simbdlico demanda de lo ausen-
te porque en ello mora la conducta subjetiva
de lo no visto, de Ia huida a Ia fascinacién por
lo evidente. Un lenguaje expresivo o poético
frente a un lenguaje comunicativo.

La poética opera, por lo menos, en dos pla-
nos. Operar con dos planos quiere decir trabajar
con dos sistemas diferentes de causalidad. En-
tonces, en la poética, en la metafora, hay nuevos
sentidos y esos sentidos son subjetivos y socia-
les, es decir, producen un desvio, una incerteza
que ensancha los canales perceptivos, dan lugar
a una dialéctica poética, dialéctica entendida
como la vida que cambia por principio de con-
tradiccion y no como método. En las operaciones
formales hay un desvio, una fisura hacia la ma-
terialidad de lo sonoro. Veamos un ejemplo. Juan
Gelman compuso este poema.

La encontraron un dia en un gotdn, se llamaba
Marfa, la pura, la mds mia. Y por debajo de ala o
de porcion, con Utero muy fino

ella cavaba su mujer ante el aplauso ciudadano.
Si habrd movido otofos con su voz, pasiones con
su tez, pafuelos con su tos.

La mds mia era pura en ese entonces, Si.

Le hicieron mal, como sucede, entre el rimel, los
hombres, los anos, el banlén y esta vida tan llena
de ansiedad.

Respetemos sefiores su muerte injusta v fria. Ya
se la llevardn

Ya se la comeran ahora los gusanos.

Y pobre del amante cuando recuerde el tango

0 la dltima noche que paso entre sus brazos

0 alguin botdn de la camisa se le caiga
Y no haya, de coser.
(Gelman, 1961).

Gelman grabd esta poesia. Es un texto que,
ademads de fatal, es corrosivo. Que invita a des-
plegar los recursos mas usuales de la expresi-
vidad vocal. Cambios sugestivos de intensidad,
pausas capaces de provocar inquietud, climas
resaltados por alturas contrastantes entre lo
agudo y lo grave. El autor -y en este caso tam-
bién intérprete-, no obstante, se autoimpone
una emision casi trivial. No se consiente la me-
nor intemperancia. Escoge una entonacion ca-
sual que circunda, exclusivamente, dos alturas
cuyas presencias alteran la acentuacion natural
de las articulaciones. Vuelve circular lo que es
progresivo. El poema avanza, pero su entona-
cién gira y gira. Sabemos que los acentos no son
consecuencia imprescindible con mayor intensi-
dad, sino con relieves capaces de ser alcanzados
mediante los recursos mds diversos. Un sonido
mas largo, mds agudo, incluso, un silencio pue-
den alterar la homogeneidad de la secuencia.
Esta aparente indiferencia ante un significado,
que podria reforzarse con los recursos en este
caso omitidos, le confiere al poema un senti-
do imprevisto. Cierto aplanamiento. Un texto
dramatico recitado de un modo casi escolar
que lo torna menos denso vy sutilmente me-
taforico. Hay aqui una doble materialidad en
el empleo de los recursos vocales que resuena
en la organizacién de los significantes, en las
repeticiones y en las imagenes, entre el rimel
y el banldén y que se le sobreimprime como
una cantinela que aliviana, que toma distancia
y que, paraddjicamente, conmueve.

«La imagen poética resuena en la profundi-
dad de Ia existencia. Es una aurora del habla»
(Ranciere, 2009: 91). Frente a las posturas que
la caracterizaron como un residuo de la impre-
sién, la imagen nos pone en el umbral del habla,
la contiene, pero no puede ser contenida por
ella, no es su version degradada. El habla es una



consecuencia desmaterializada de la imagen y
la poesia le proporciona parte de su corporeidad
perdida. El canto trae al mundo restos de esa
poética primigenia. Hace el mundo y le agrega,
le afade a la configuracién del mundo. A tra-
vés de las imagenes poéticas sonoras el proceso
perceptivo se convierte en reconocimiento del
mundo y de nosotros mismos.

EL METODO Y LA BELLEZA

Los géneros musicales populares nacidos de
las grandes corrientes migratorias de principios
de siglo, como el tango, el flamenco y el jazz,
introdujeron un nuevo ingrediente: el cuerpo.
Este cuerpo reprimido por la cristiandad era el
principal vehiculo, por medio de la danza o sim-
plemente del movimiento, que alumbraria un
canto genuino.

La musica, desde su inicio, cimentd su per-
manencia en la ensefanza discipular formal o
informal. En la modernidad y en sus institucio-
nes los métodos se convirtieron en el método;
el método de cada maestro que diera cuenta
de su eficacia. Los tratados de canto modernos,
como el de Pier Franceso Tosi, Manuel Patricio
Garcia o Lilli Lehmann fueron propietarios de
férmulas para hacer cantantes.

Las instituciones argentinas oficiales que
implementan métodos de ensefianza del canto
pueden llegar a incluir comedia musical, jazz,
tango y folklore, pero, mayoritariamente, se cir-
cunscriben al Bel Canto. Cada una de ellas opera
con sus propias estrategias. Sin embargo, la tra-
dicion lirica las atraviesa a todas. M3s allé de su
opinable efectividad, la vocalizacion -que en la
escuela italiana «virtuosa» estd ligada al desa-
rrollo y no a I3 colocacién de la voz en ningun
lugar- es el procedimiento del que nadie esca-
pa. Pocos desafian a los viejos maestros de la
academia que formaba cantantes, como Enrico

Caruso, Beniamino Gigli, Musio, Maria Callas o
Renata Tebaldi. El Bel Canto, en su busqueda de
volumen, generd una técnica que, como des-
cribe Raul Husson (1965), fue un primer meca-
nismo protector para la realizacion de grandes
intensidades, la técnica de la alta impedancia
proyectada sobre la laringe. Los compositores
(vincenzo Bellini, Gaetano Donizetti, Giaochino
Rossini) sabfan escribirle a cada tesitura para
que cubriera 0 para que abriera con cada vocal
en el lugar exacto de sus pasajes (de registro
y de cobertura),* para determinar en qué lugar
del registro estaban sus notas de bravura, las
mas efectivas. Los belcantistas inventaron, asi,
una forma de gritar sin gritar. Un grito atercio-
pelado, sin esfuerzo, que llenaba toda la sala.
Por fin, 13 voz alcanzaba la intensidad de un ins-
trumento, de una maquina.

Repasemos algunos lugares comunes de
esta practica: sentarse derecho sobre el co-
Xis, hacer movimientos circulares con Ia pelvis
para relajar y para alinear la columna y estirar
la cabeza siempre inhalando por la nariz y ex-
halando por la boca. Cada exhalacion suelta el
cuerpo. Se trata de poner la mente en blanco v,
luego, de emitir una /i muy aguda, como si un
hilo sostuviera la punta de I3 cabeza. La resefa
serfa interminable: el balanceo del torso, una
pierna adelante y la otra detrds, mientras se
realiza una escala descendente del sol3 al re3.
Primera clase: dibujo mi cuerpo. Los ejercicios
grupales: en rueda el grupo se bambolea en un
mismo pulso marcado con las palmas; mientras,
un solista propone y el coro responde con idén-
tica intencion.

Podriamos sequir enumerando ejemplos
que cada vez mas se alejan de la idea moder-
na de la vocalizacion como construccion vocal.
No obstante, los docentes hacen vocalizar a sus
alumnos en algiin momento de su clase. En es-
tos prototipos se suceden y, a menudo, se super-
ponen sesiones fonoaudioldgicas con meditacion

4 Cubrir es aquello que Garcia denomina «timbre oscuro». Abrir implica un sonido con la voz franca, sin cobertura,

con una emision elevada, sin armoénicos graves.



y con yoga, cierto tipo de gimnasia aplicada al
canto; practicas tradicionales de Bel Canto y se-
siones mads asimilables a lo responsorial. La vieja
técnica sigue dando frutos ante las obras clasi-
€as. No sucede lo mismo con el resto.

Los MICROFONOS®

La primera grabacion de la que se tiene no-
ticias la realizo Edouard-Léon Scott de Martinvi-
lle en Paris, en 1857. Es una voz de mujer que
canta una melodia tradicional francesa del siglo
il —«Au clair de la lune» [Figura 1]~ diecisiete
anos antes que la conocida version de Thomas
Edison de la frase «Mary had and Little lamb».
Lo que Edison consiguio fue confeccionar un apa-
rato que podia reproducir. El titulo original del
artefacto era muy sugestivo: «fono-autograph».
Aquel registro se plasmé en un cilindro de esta-
fo. En cambio, la maquina de Scott apenas per-
mitfa grabar. El sistema estaba compuesto por
un cuero con forma de barril conectado a unos
filamentos —con propiedades semejantes a un
cepillo- que imprimian las ondas sonoras en ho-
jas de papel de fumar ennegrecido. Como tantas
veces en la historia, el autofondgrafo de Scott
quedd a la sombra de la popularidad de Edison,
cuyo reproductor de sonido abri6 las puertas
a la incipiente industria cultural. El original de
Scott fue rescatado, recientemente, por los in-
vestigadores del Berkeley National Laboratory
mediante el escaneo del fonograma original que
pudieron reconstruir con un refinado programa
de computacién dirigido por David Giovannoni,
del colectivo First Sounds. El resultado, difuso, es
perturbador.

El texto de la cancion dice: «A I3 luz de la
luna / Se ve muy poco / Buscaron el fueqo,
buscaron por ahi y no sé qué encontraron / Lo
que si sé es que cerraron la puerta».

El concepto de material, en el sentido

Au clair de 1a lune

Trtz modire (Comma s bircdsa)

Wiz T T T T

L]

Bu clair & s lu e, Men a-mi Per

Figura 1. «Au clair de Ia lune» (1857)

acumulativo de la dialéctica social, aporta un
enfoque inagotable. Cualquier compositor jo-
ven -y lo constatamos diariamente en la tarea
docente- se plantea de una manera natural pro-
ducir sus obras o interpretarlas sin los prejuicios
con los cuales nos formamos las generaciones
ya maduras. La amplificacion, los micréfonos,
los sintetizadores, los filtros, el uso de voces que
portan en su mapa genético cataduras inacepta-
bles en los siglos pasados, como el ruido, 13 res-
piracion, el fraseo verbal, el grito, la exploracion
de los registros extremos, la ambigiedad (voces
de mujeres graves, voces masculinas agudas,
mutaciones entre ambas), son voces que no
enuncian palabras, voces percutidas, descen-
dientes del autofonografo de Scott.

El caso es que en los afios sesenta irrum-
pié un nuevo tipo de canto urbano. Un canto
de mujer que metaforizaba su desplieque so-
cial. La presencia de lo femenino es notoria en
cantantes de rock y de folclore. Actualmente, la
interdependencia y las mutaciones de género
atraviesan todas las manifestaciones de la cul-
tura. La utilizacién de la voz que suena en la
cabeza del hombre que, desde la desaparicion
de los castrati era un recurso excepcional del
canto masculino, se instald con el lenguaje del
rock. Una voz de pecho muy aquda vy liviana,
genéricamente indiferenciable, tal como ocurria
con la ropa, el pelo, los colores y los estampa-
dos. Es parte de lo que Eric Hobsbwam (1994)
denomind «revolucion cultural».

Al 'mismo tiempo, tenia lugar su contrapar-
tida masculinizacion vocal. Las cantantes de
principio de siglo, las populares y las académicas

> Gran parte de este apartado fue extraido del capitulo | «Repeticiones», del libro Arte, poética y educacion (2011), de

Daniel Belinche.



alin mds, puesto que mantienen hoy esa tradi-
cion, cantaban de cabeza o con registro bifési-
co. Pero la toma de roles laborales y sociales
y la creciente independencia femenina -hasta
ese momento inédita-, alterd los roles. En el
tango la emision mut6 de la cabeza al pecho.
Fue un fenémeno global en Occidente. Los li-
bros de canto de mediados de siglo xx hablan
de la aberrante (asi lo llama Husson, en la
bibliografia ya citada) forma nueva de cantar
de las mujeres, que utilizan exclusivamente el
registro de pecho. Pero lo que ocurrid, a pe-
sar de Husson —que se referfa, puntualmente,
a Edith Piaff-, es que esa practica se afianzé
con la amplificacién, puesto que no es nociva
si una mujer no intenta cantar muy fuerte. Ac-
tualmente, podemos escuchar grabaciones de
duos mixtos de folklore o de musica latina en
las que mujeres y hombres recorren un mismo
rango a alturas reales; distinguirlos es casi una
tarea de expertos. Esta es solo una de tantas
transformaciones del arte, de sus recursos, de
sus intérpretes.

Aquellos éxitos del virtuosismo lirico se vol-
vieron relativos. Sobreviven en determinados cir-
cuitos especificos de los grandes teatros aunque,
a menudo, no pueden prescindir del micréfono.
Los sonidos se propagan en pequefa, mediana y
gran escala. En recitales al aire libre con cientos
de miles de personas, en television, en las redes
sociales 0 en dmbitos exclusivos y pequefios. ;Se
puede aprender a cantar como Ella Fitzgerald? ;A
frasear como Bola de Nieve o a discurrir sin pe-
sadumbre en el estilo de Cecilia Todd? ;Podremos
aprender a mantener los agudos casi abstractos
como Milton Nascimento, quien sin dudas utiliza
la amplificacion y todos los recursos electroacts-
ticos, pero que conmueve sin perder carnadura?
;Cudles son las técnicas de Camaron, del Indio
Solari, de John Lennon, de Alfredo Zitarrosa, de
Jorge Fandermole, de Madonna, de Luna Monti,
de Juan Quintero, de Juan Manuel Serrat, de Silvio
Rodriguez, de Liliana Vitale, de Agustin Lara, de
Caetano Veloso y del Canario Luna?

Siempre sorprende la especial atencion de
los musicos jovenes a lo que se llama «hacer so-
nido». L3 prueba suele durar tanto como el con-
cierto y no siempre las sutilezas acusticas son,
necesariamente, acompanadas por sus pares
estéticas. Las responsabilidades ante posibles
tropiezos suelen atribuirse al ocasional sonidis-
ta. Los dispositivos no reemplazan a la musica.
Pero, con relativamente poco esfuerzo, permiten
potencia y distancia.

Hemos mencionado apenas UNos pocos Ca-
sos para fundamentar el hecho de que en el
presente ya no existe una voz candnica (salvo
en ciertas clases de canto). Las voces son crea-
das por su concreto acontecer, cuyos atisbos
emergen en cada €aso. Estas mutaciones de-
berian ser investigadas hasta alcanzar una sis-
tematicidad que facilite agrupamientos, marcos
tedricos, programas, contenidos, bibliografia y
condiciones de produccién mas complejos que
los actuales. Al cargar ese vacio, los jovenes
maestros de musica se topan con las voces de
los nifios y con sus mudanzas cuando dan cla-
ses. Son agudas, femeninas. La transformacion
de las voces masculinas durante la pubertad,
que varfan casi una octava en su extension, pro-
duce un enorme desconcierto en docentes no
preparados para afrontar esos cambios.

LA voz DE LA MADRE

Las voces humanas poseen una versatili-
dad timbrica que ningun otro instrumento ha
conquistado. La articulacién infinita entre con-
sonantes y vocales, entre sonidos ténicos en
condiciones de definir una altura puntual (las
vocales y lam, lan,lal lab)y las consonantes
explosivas o sopladas, articulan cada vez dife-
rentes materiales. La gradualidad con la que son
capaces de generar efectos de ascenso o de
descenso de la intensidad, de pasar del susurro
al grito de manera subita o paulatina, hace que
la produccién de mdsica encuentre siempre en



la voz una referencia a la fluidez ritmica y a la
adquisicion de matices interpretativos. «Toque
como si estuviera cantando», podria sinteti-
zar uno de los mejores consejos de los viejos
maestros a sus alumnos instrumentistas. La voz
hablada, ademas, le agrega a estas virtudes la
posibilidad de convertir las variaciones de altura
en un recurso expresivo que se suma a la inten-
sidad, al fraseo y al timbre.

Sin embargo, la oralidad, 1a lectura en voz
alta y la poesia casi han desaparecido de la es-
cuela. El recuerdo de los versos que habfa que
aprender de memoria en voz alta y, en nuestro
caso, ante la atenta escucha de un abuelo, es
grato, 3 pesar de las advertencias pedagdgicas.
L3 voz es algo que uno construye a lo largo de
su vida. Deseos y recuerdos estan contenidos
en esas voces, desde las primeras canciones de
cuna, la voz materna, hasta aquellas que nos
erotizan y nos convocan a la pasion.

En una encuesta que realiz6 la catedra de
Introduccién a la Produccion y el Andlisis Mu-
sical con alumnos de primer afo de la untp, el
33% elige como instrumento la voz. Muy pocos
han estudiado canto, pero cantan. En la mayoria
de los casos, esto sefiala que afinan. Es decir,
pueden reproducir con rigurosidad las alturas
puntuales de una melodia y combinarlas con
duraciones predeterminadas.

Se trata de un lugar comun. Cantar no es
sinénimo de afinar. No existe tal voz natural. Si
pensamos en el cuerpo, en las mutaciones, las
amputaciones y los agregados que los cuerpos
experimentan a lo largo de la vida, es posible
aproximarse a lo que ocurre con la voz humana.
La voz es una construccion cultural v, en el caso
especifico del canto, producto de mucho trabajo.
Incluso los cantantes populares acumulan un gran
bagaje técnico y, cuanto menos, cantan mucho,
cantan desde pequefos, aprenden escuchando a
los cantantes méds viejos; imitan, practican.

Sin embargo, en las clases de musica, las vo-
ces de los jovenes estudiantes suelen colocarse
a la par de los instrumentos sin considerar la

enorme ventaja constitutiva de estos. Un saxo
o un fagot de mediana calidad han pasado por
etapas exigentes en un proceso que considera
el material, el equilibrio, la proteccién, el en-
samblado, la terminacién y la afinacion. La voz
de un joven no fue tamizada del mismo modo.
Cuando en una clase se proponen consignas del
tipo trabgjo grupal -en los que conviven voces
e instrumentos-, estas diferencias, salvo en oca-
siones muy excepcionales, son notorias y apenas
disimuladas por el empleo de micréfonos, de ca-
maras y de filtros.

A MODO DE CIERRE

Finalmente, la ausencia de una legitimacion
de distintos usos de la voz que no se cifian a la
tradicion del idealismo clasico tiene, como he-
mos visto, sus efectos en las clases. En el marco
del Proyecto «Materiales: voces rotas. Lo omi-
tido en el campo tedrico y en la ensefianza de
la musica del presente en América Latina» se
pudo constatar que: 1) el recurso mas utiliza-
do por los ingresantes a las carreras de grado,
tanto universitarias como terciarias de musica,
es 1a voz; 2) el porcentaje de estudiantes que
llegan con alguna formacion especifica, técni-
a o interpretativa, es estadisticamente irrele-
vante; 3) aun en esa pequefisima proporcion,
los estudios sobre el canto se circunscriben al
aprendizaje de técnicas que provienen del canto
lirico; 4) la mayorfa de los estudiantes canta o
emplea la voz como su principal alternativa en
los trabajos de produccion y de concertacion; 5)
no existe una sistematizacion de otros modos de
ensefianza que abarquen el empleo de la voz en
la musica popular, urbana y no académica o vin-
culada a géneros identificables, como el tango o
el jazz, lo que podriamos englobar como musi-
ca latinoamericana, rural, etcétera; 6) las cues-
tiones expresivas ~como el fraseo-y el uso de
determinados volimenes registran un abordaje
intuitivo por parte de los estudiantes; 7) la for-



macion técnica que recoge el importante acervo
del Bel Canto, el verismo y otras escuelas seme-
jantes, se restringe a cierto tipo de ejercitacio-
nes, como la emisién con apoyo, la cobertura, el
conocimiento de la respiracion diafragmaética, la
ampliacion del registro, las vocalizaciones, cuyo
marco estético es la produccion operistica o liri-
ca de los siglos xvin y xix.

La situacion descripta se tensiona con el
extraordinario aumento de la matricula, en
especial, en la carrera de Mdsica Popular de
la rea. Los profesores a cargo de las materias
de primer afo advierten las limitaciones de
los alumnos para realizar trabajos colectivos,
lecturas a primera vista de melodias relativa-
mente sencillas y tareas de concertacion coral,
dado que un porcentaje muy elevado presen-
ta problemas severos de afinacion, en gran
medida, atribuibles al desconocimiento de los

Euis ReGINA

Teniamos ganas de escribir unas pocas lineas
acerca de Elis Regina, quien vivi6 muy poco,
como Carlos Gardel, Marfa Callas, Freddie Mercury
y Camarén. Muri6 como consecuencia de una
combinacién fatal de drogas y de alcohol. Diego
Fischerman escribi6 sobre ella y su retrato no
parece mejorable.

L3 voz de Elis Regina, una obra de arte, es in-
quietante. Su timbre, su transparencia, el color
casi aninado es el de una soprano. La tesitura
es la de una contralto. Elis Regina tenia una voz
gravisima que, sin embargo, parecia aguda. Y,
ademds, cantd las mejores canciones que se
compusieron en Brasil en una época en la que
alli se componian muchas de las mejores can-
ciones del mundo. Es mds: esas canciones se
componian para ella (Fischerman, 2005: 294).

rudimentos bdsicos del canto. A estos jovenes
se les exige cantar, pero no se les brindan he-
rramientas para hacerlo. En consecuencia, los
docentes afrontan una dificultad no menor:
en matriculas muy numerosas, la realizacion
empirica de la musica no puede prescindir del
canto individual o colectivo. Sin embargo, en
los programas de las materias no estd con-
templada la ensefianza de sus requerimientos
elementales. Esto conduce a una encrucijada:
evaluar contenidos que no se incluyen en I3
curricula, pero que son determinantes en los
resultados mds tangibles de la practica musi-
cal. Es decir, evaluar lo que no se ensefa. Es
una causa probable de la desercion temprana
y amerita un andlisis profundo.

Los brevisimos apartados que se intercalan
en este escrito dan cuenta de que cantar es una
accién humana que se apropia de atmdsferas

Solo agreguemos lo siguiente: esa voz que
en la cancién «Corcovado» se mueve apenas en
el rango de una octava, casi siempre entre el mi
y el re centrales, es una voz desnuda, sin osci-
laciones, que pasa de octava con desgano, so-
brando, como si mientras tanto estuviera en otra
parte, lejana y distraida. Esa voz que en «Retrato
em branco» toca el mi -pero una octava mas
abajo-y que cuando salta lo hace sin red, suave
y sin cobertura, parece una voz resignada a sf
Misma, a su pesar; una voz de nifa que se resis-
te al artilugio, que rechaza todo truco, que canta
con poco, que podria haber deslumbrado con su
afinacién inigualable, con su teatralidad y con
su espesura, y la da apenas, lo imprescindible,
ocultando mas de lo que muestra y que, con el
paso del tiempo, se nos aparece cada vez mas
perturbadora y real.



de época y de tradiciones siempre mutables
que deben ser estudiadas, incluso por la propia
academia que las relegd a un rincdn mds ligado
a la barbarie que al conocimiento. Sumergirse
en estos asuntos requiere de una actitud heu-
ristica. Georges Didi-Huberman describe esta
categoria como «una experiencia de pensa-
miento no precedida por su resultado» (2009:
37). El camino es incierto. Pero vale el intento.
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RESUMEN

En la Ensefanza Musical de Nivel Superior ~también en la produccién teo-
rica sobre la musica- resulta habitual la confluencia de saberes provenien-
tes de diferentes campos epistémicos en un mismo corpus. Es frecuente
la superposicion de la historia de la musica y la morfologia musical. La
musicologia no ha resuelto esta tensién solapdndose en vertientes como
la musicologia histdrica, la teorfa musical o la musicologia sistematica. En
tanto criterio de agrupamiento, se apela a aspectos formales del repertorio
canonico -usualmente de Europa occidental- para definir periodizaciones,
asocidndose estilos y formas musicales sintetizados en taxonomias proto-
tipicas, como clasicismo y sonata para piano. La forma musical es reducida
a féormula, excluyendo de su estudio cualquier musica que presente alguna
alteracion al esquema. Eso conlleva a la marginacién de musicas cuya
practica es entendida como devenir, entre 1as que se encuentran gran
parte de las musicas populares. Este trabajo propone revisar el rol de la
morfologia musical en este proceso.
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Musica, historiografia, canon, forma
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Al menos en su version institucionalizada,
como curriculum de asignaturas pertenecientes
3 la formacion musical, la historia de la musica
suele presentarse y organizarse a partir de cate-
gorias o de etiquetas que segmentan el tiempo
de lo que se decida abarcar como totalidad con
respecto a repertorios musicales a estudiar. Para
la historia general y para otras disciplinas que
historizan su produccion y sus tradiciones, la ca-
tegoria conceptual y metodolégica que responde
a estas caracterfsticas suele ser denominada «pe-
riodizacién» (Herndndez Sandoica, 2004: 155).
Esto es asi en la medida en la que se discretiza
el continuo temporal en unidades mas o menos
arbitrarias y representativas, lo cual facilitaria o,
incluso, posibilitaria el estudio histdrico.

En musicologia, a partir de su derivacion desde
la historia del arte, estos segmentos discretos de
la historia suelen conceptualizarse como estilos
(Waolfflin, [1915] 2002). Ya sea que lo pensemos
como una «manera particular de presentacion de
los pardmetros musicales» (Wright, 2011: 59),
como «combinacién de cualidades que hacen
distintiva una obra y una época» (Kerman &
Tomlinson, 2012: 39) 0 como mero agrupamien-
to o conjunto de esas caracteristicas (RAE, 2001),
el estilo ha venido desempenadndose como con-
cepto requlador (Harper Scott & Samson, 2009) o
fiscalizador (Goher, 1992) de |3 historia de la mu-
sica mas habitual y extendida. Es asi que, para el
historiador de la musica, un estilo es un concepto
operativo que le permitird organizar y distinguir
porque estd hecho de generalidades, aunque a
su vez agrupa ejemplos particulares de musica
en funcion de sus similitudes (Pascall, 20071).

A partir del uso del estilo como categoria se
construye lo que puede llamarse una «historia
de los estilos» (Harper Scott & Samson, 2009:
9) en la que se maximiza la participacion de los
elementos denominados «musicales» en la arqu-
mentacion historica. De esta forma, se asigna un
caracter pretendidamente neutral al estilo, lo que
permite que el estudio se concentre en las obras
musicales y no, como sostienen Joseph Kerman

y Gary Tomlinson, «en la historia, la cultura o los
conceptos abstractos» (2012: 43).

Ahora bien, jrealmente son los fenémenos
musicales concretos los que, por generalizacion
de sus similitudes, determinan cada estilo? ;0 es
mas bien a la inversa, es decir, son las musicas
particulares instanciaciones de un estilo? (Goher,
1992). Dicho de otro modo: ;estan los estilos de-
terminados histéricamente o es I3 historia de Ia
musica la que se moldea con base en los estilos?
Quedamos, asi, a 1as puertas de una eventual
oposicién entre Historia y Estilo o, aun, entre Arte
e Historia, conflicto en el cual un apartamiento
conciente de las metodologias, de las unidades
conceptuales y de los modos narrativos propios
del saber histérico ha representado una salva-
qguarda del valor estético de las musicas.

Dentro del paradigma de los estilos es la his-
toria la que salpica, Ia que mancha con barro,
con dinero o con sangre la pureza del desinterés
estético. El cardcter artistico de la musica se debe
resqguardar de la historicidad (Dahlhaus, 1997).
Segun Carl Dahlhaus, esta relacién problems3-
tica no podrd resolverse mientras se insista en
un «dogmatismo historiogrdfico» que pretenda
reducir la musica a mero «documento de Ia his-
toria de las ideas, la historia social o historia de la
técnica» (1997: 44). Aunque resulte paraddjico y
hasta contradictorio, los promotores de este mo-
delo historiografico lograron naturalizar la premi-
sa segun la cual alejar a la musica de Ia historia
serfa el Unico modo posible de producir una his-
toria de la musica que no resigne valor artistico.

LAS FORMAS MUSICALES Y LAS PERIODIZACIONES
HISTORICAS

Asumamos, por un momento, que la meto-
dologia m3s idénea para el estudio de Ia historia
musical consistirfa, efectivamente, en detectar y
en definir aquello que constituye la identidad de
cada estilo o, como vimos, su manera particular
de presentacién sonora. Es aqui donde la forma



musical entra en escena, ya que puede decirse
que «forma es la manera en que se organizan
los diferentes elementos de una pieza musical»
(Latham, 2008: 598) y que «los elementos de
forma y de organizacién son el ritmo, la dindmi-
3, 1a melodia, la armonia, I3 textura. Una obra
musical [...] se forma u organiza mediante la
repeticion [...] o contraste entre ellos» (Kerman
& Tomlinson, 2012: 39). Es decir que, ya sea que
la entendamos como estructura (Boulez, 1996),
como resultante o como relacién (Kerman &
Tomlinson, 2012), la forma se convierte en el
elemento constructivo y organizativo de la mu-
sica (Whittall, 2001). Por esta razon, Ia forma
serfa aquella unidad analitica que indicaria esas
cualidades particulares que dotarian de identi-
dad a cada estilo y, por lo tanto, dentro del para-
digma tradicional, a cada periodo de la historia
de la musica.

Es sintomatico de Ia naturalizacion alcanzada
por esta identidad entre forma-estilo-historia que
practicamente todas las definiciones de forma,
aludidas anteriormente, completen su descrip-
cién mediante el afadido de algunos atributos
que sefialan cualidades formantes en la musica.
Estos, en realidad, no son otra cosa que precep-
tos estéticos que pueden situarse histéricamen-
te con precision. En tal sentido, Arnold Whittall
(2001) describe como, sequn Shoenberg, para
que I3 forma musical resulte comprensible los
principales requerimientos son la ldgica vy la
coherencia. En contraste, para Susanne Langer
(1953) la forma es una totalidad o una unidad
organica siempre perceptible. También, este
autor expone la voluntad de Carl Dalhaus de
distinquir entre el concepto de forma musical
aplicado a 13 coherencia musical 3 gran escala
del de musique informell, que alude a la musica
concentrada en el acontecimiento antes que en
la macroforma. Estos son algunos de los atribu-
tos de la forma musical, aparentemente univer-
sales y pretendidamente ag-histdricos, porque «a
lo largo de los siglos y en todo el mundo los
musicos han aprendido de esta forma a crear

obras cada vez mds largas e impresionantes»
(Kerman & Tomlinson, 2012: 39). Desde esta
extendida perspectiva existen, entonces, mode-
los de referencia mediante los cuales «instruir a
los compositores novatos en como las estructuras
musicales se organizan correctamente» (Whittall,
2001). Estos modelos estan representados por
formas, es decir, por férmulas o por formatos
musicales que, en gran medida, se solapan
con lo que podria llamarse también género. Es
aquf donde se despliega todo el aparato anali-
tico de la morfologia, discriminando secciones
y rotuldndolas con las letras del alfabeto, ex-
trayendo 13 estructura recurrente y expresan-
dola mediante una férmula minima (aaB; AsA’;
ABACADA; etcétera).

Como «el analisis suele involucrar evaluacio-
nes de un nivel conceptual y abstracto de la mu-
sica, describiendo aspectos que [...] surgen de
la consideracion de ideas teoréticas» (Beard &
Gloag, 2005: 9), una vez hecho el ejercicio mor-
folégico, se adscribe aun, como rasgo identitario,
el estilo musical al que cada forma pertenece.
Asi, |a sonata es cldsica, el lied es romdntico, el
concierto es barroco. Y 3 la inversa: el clasicismo
serd en tanto su musica tenga forma de sonata
y el barroco en la medida en la que su musica
sea instrumental y concertada. Ya textos pione-
ros de la historia de la mUsica, como el estudio
sobre Bach de Johann Forkel, desarrollan fuerte-
mente el analisis «en relacion con la forma mu-
sical, el estilo y el género, los cuales examinan
el contenido musical de acuerdo a consideracio-
nes técnicas y formales que han sido asociadas
con periodos histéricos particulares» (Beard &
Gloag, 2005: 9). Es destacable el uso aqui del
tiempo pasado («han sido») para referirse al
cardcter aprioristico de la forma musical como
determinante de lo histdrico.

Del mismo modo en el que el concepto de
estilo retroalimenta hasta la contradiccion la
relacion entre mdsica-instancia y estilo-idea,
la identificacion de forma-estilo-historia gene-
raliza lo que ya es general. Las formas ideales



caracterizan al ideal (estético, tedrico) de cada
época. La musica practica, la musica que suena,
la musica que tocan los musicos, es algo que
no parece tener lugar dentro de este modelo
conceptual.

EL MUSEO IMAGINARIO DE LAS FORMAS

A partir de la revuelta metodoldgica del pos-
modernismo y de las criticas de la nueva musi-
cologia norteamericana, el andlisis musical, en
general, comenzd a ser cuestionado debido a su
insistencia por «evaluar las obras existentes en
comparacion con estructuras normalizadas, ob-
servadas y codificadas a partir de la teoria mu-
sical» (Beard & Gloag, 2005: 10). De este modo,
se evidenciaba que buena parte de la produccién
musicologica estaba regida por el positivismo
(Kerman, 1985), sobre la base de un mecanis-
mo mediante el cual las cuestiones de valor, en
mdsica, se establecian a partir de la coincidencia
o del alejamiento que los fenémenos musicales
particulares podian presentar frente a modelos
tedricos preconcebidos. Se trataba, por lo tanto,
de «una disciplina apologética, en el sentido de
haber sido disefiada para defender un preciado
repertorio y para asequrar su estatus canonico»
(Cook, 2001: 93).

Subyace, aqui, un idealismo que encuentra su
mejor expresion en el concepto de obra musical.
Lydia Goher (1992) ve en él no sélo una forma de
designar a los objetos de la musica, sino un tipo
de concepto aprioristico que, siendo el producto
concreto de una época, de una sociedad y de una
cultura determinada, se convirtio en una premisa
universal, se naturalizd y se extendié a todas las
musicas de todas las épocas y las sociedades. De-
sarrollado a partir de una perspectiva platonica, el
concepto de obra es sinénimo de tipologia estruc-
tural, no simplemente como una especie natural,
sino, ademds, como tipologia normativa dado que
pueden existir ejemplos o instancias propias o im-
propiamente configuradas (Goher, 1992).

Una obra es un modelo jerdrquicamente
estructurado por instrucciones especificadas en
partitura. Un patron de propiedades sonoras que
cualquier interpretacion debe exhibir y respe-
tar. En definitiva, se transforma en agente que
sanciona qué es musica y qué no lo es. Segun
Goher (1992), esto lo convierte en un concepto
regulatorio de la actividad musical y del pensa-
miento acerca de ella, generando todo un im-
perialismo conceptual. Nétese la insistencia en
el caracter formante de las ejecuciones y en el
atributo estructural asociado a la obra musical,
cuando es entendida como concepto abstracto,
marco ideal a partir del cual las musicas concre-
tas -las que suenan y las que ocurren- deben
referenciarse si aspiran a un estatus artistico. Tal
como se vio en |3 relacion entre forma y estilo,
la superposicion de sentido entre obra y forma
no encierra casualidad alguna.

De este modo, en tanto canon o patrén ideal
de referencia con el cual cotejar la musica, Ia
nocion mas prescriptiva y abstracta de forma
musical se convirtié en el contenido principal
de Ia historia de la musica y encarné Ia sintesis
mds clara de cada estilo musical. Es frecuente
encontrar que los libros de texto sobre historia
de la musica organicen sus capitulos en base a
las formas musicales representativas de cada
periodo histdrico, luego de habernos introduci-
do en los conceptos de forma y de estilo, que
habitualmente aparecen bajo un mismo y am-
biguo apartado que enumera las formas mads
habituales en la musica. Esto ocurre, aun, en los
textos mas actuales e, incluso, cuando sus au-
tores son los representantes de la musicologia
critica, como los ya mencionados de Joseph Ker-
man y Gary Tomlinson (2012), o de Craig Wright
(2011). Como cada periodo histdrico estd deter-
minado por su estilo caracteristico y este, a su
vez, es producto de la o de las formas musicales
que lo definen como tal, las periodizaciones de
estos textos contienen, por ejemplo, denomi-
naciones como: «El periodo cldsico, 1750-1820,
formas clasicas, tema con variaciones, rondé»,



«Romanticismo, 1820-1900, musica romantica, la
cancion artistica» o, sencillamente, «La sinfonia».

Por tal motivo, no es extrafio que los progra-
mas de estudio universitarios de la asignatura
Historia de la Musica hagan eco de este tipo
de organizacién e incorporen, como contenidos
histdricos, lo que simplemente son aspectos de
morfologia o de teoria musical. Al haber rele-
vado, para este trabajo, una treintena de pro-
gramas universitarios y terciarios de Historia de
la Musica, se puede decir que mds de veinte
organizan sus contenidos sobre la base de de-
nominaciones que provienen de tipologfas mor-
folégicas que poco y nada tienen que ver con
aspectos o con problematicas histdricas. Algunos
ejemplos pueden resultar ilustrativos: «Clasicis-
mo - Mozart - la forma sonata - Haydn - Cuarteto
de cuerdas - Beethoven - Sinfonfa» o «Monodia
profana - Organa y Motete - el Madrigal - el bel
canto - Concerto grosso y Fuga» o, también, «El
Motete polifénico - la Misa polifénica - la Chan-
son polifénica y el Madrigal».

Es importante tener en cuenta que estos ca-
$0S NO suponen un recorte, sino la denominacion
completa de los contenidos de una unidad o, in-
cluso, de toda la materia. La historia que apren-
den los musicos se trata, entonces, de objetos
cristalizados, de formas, y nunca de procesos,
de correspondencias, de relaciones, de flujos,
de agencias, de funciones o de mediaciones.
Ni siquiera se trata de acontecimientos, aun-
que el acopio de objetos-obras y de sus analisis
morfolégicos a-histéricos sea muy parecido al
positivismo rankeano (Stanley, 2001; Eckmeyer
& Cannova, 2010). Los objetos-formas de este
tipo de historias se organizan yuxtaponiéndose,
como si se tratase de un recorrido que lleva, su-
cesivamente, de uno a otro. Las simultaneidades
no estdn permitidas. Es un orden antes espacial
que temporal. Un verdadero museo imaginario
compuesto de obras intemporales diseccionadas
como formas, esquemas, estructuras.

Identificar al Clasicismo con I3 forma de
allegro de sonata todavia puede proporcionar

entretenidos ejercicios en los cuales hacer coin-
cidir el esquema ideal y abstracto con alguna
obra musical de la Viena de fines del siglo xvi
(tarea ardua sino futil, dado que ni siquiera en
este caso paradigmatico es posible encontrar
una musica que se corresponda, exactamente,
con el modelo). Pero lo que sin dudas no podre-
mos hacer es explicar las razones por las cuales
fechamos al Clasicismo en 1750 o en 1770; no
podremos explicar si Beethoven pertenece o no
al perfodo, o el porqué de toda una época mu-
sical representada por tres (;0 eran dos?) com-
positores vieneses. Tampoco podremos explicar
por qué deben ser solo los compositores quienes
representen o definan un periodo, o cudl es el
rol de los instrumentistas en términos historicos,
0 por qué los promotores de conciertos No son
sujetos de la historia de la musica, o el publico de
eso0s conciertos; o qué hacemos con las musicas
que escuchaban o que producian todos aquellos
que no sabian nada de Mozart, de Haydn o de
Beethoven, pero que tuvieron por destino vivir
también entre 1750 y 1820. La lista es desor-
denada, incompleta e, incluso, apresurada, pero
baste simplemente como para bosquejar no solo
la dimensién sino también la profundidad vy la
diversidad de aspectos verdaderamente histori-
C0S que se opacan o que, directamente, segre-
gan al convertir a las formas musicales no solo
en contenido, sino en elemento requlatorio de la
historia de la musica.

LA NATURALIZACION DEL CONCEPTO DE OBRA
MUSICAL

Si identificar Ia forma sonata con la produc-
cion musical del tardio siglo xvi austriaco es
cuestionable, qué decir, entonces, cuando el
intento estd dirigido a hacer coincidir los mo-
delos formales con musicas que nunca fueron
concebidas con base en su estructura morfo-
l6gica, como los madrigales italianos del siglo
xvi, el drganum medieval parisino, las gachwas



mestizas del virreinato del Per o los «Three
places in New England», de Charles Ives. Nin-
guna de estas musicas responde a un modelo
formal preestablecido y, cuando de géneros
musicales se trata, el mero intento de asociar a
cada uno de ellos con un esquema formal solo
lograria poner en crisis su misma identidad:
ningdn madrigal, drganum, taki, o yaravi tiene
la misma resultante formal que otro. Algo simi-
lar ocurre cuando advertimos que los atributos
que antes vimos asociados a la misma idea
de forma, como coherencia, unidad o l4gica,
fueron producto de laboriosas construcciones
histdricas y cuyos autores pretendieron aplicar
solo a un reducido ndmero de musicas que, a
su vez, circulaba entre un reducidisimo circulo
social en unos pocos territorios europeos. Estos
atributos no pueden aplicarse ni a la mayoria
de las musicas ni a las musicas de las mayo-
rias sin violentarlas en el anlisis y despojar-
las de todo sentido e identidad. Asi ocurre,
por ejemplo, con la mayor parte de la musica
popular del Ultimo siglo, basada ampliamente
en procedimientos que implican la produccion
colectiva y Ia improvisacion. ;Se pueden expli-
car, entonces, mediante el concepto de obra
las nunca iguales canciones-solos de Jimmy
Hendrix o las anti-cuecas de Violeta Parra y a
partir de alli determinar que la década de 1960
fue estréfica?

Debemos preguntarnos, entonces, como
pudo esta particular concepcion de la forma mu-
sical -y su concepto asociado de obra-musical-
convertirse en elemento valorativo y requlatorio
de tantas y de tan diversas précticas musicales
a pesar de estar histdrica, social y estéticamente
determinada. Al respecto, Goher explica:

Todo comenzé en 1800, cuando los musicos
empezaron a reconstruir Ia historia musical para
generar |3 apariencia de que los musicos siem-
pre habian pensado acerca de sus actividades
en términos modernos [...]. Reconstruir o rees-
cribir el pasado musical fue y sigue siendo uno

de los modos mas caracteristicos que tienen
las personas de legitimar su presente (Goher,
1992: 245).

Sequn Leo Treitler (1991), esa reconstruccion
del pasado, llevada a cabo entre fines del siglo
xviiy comienzos del xix en los paises hegemd-
nicos de Europa occidental, tuvo como principal
objetivo construir una historia coherente que
definiera con claridad los origenes de los atribu-
tos de la musica occidental, diferencidndola del
resto de las culturas, pero, a la vez, convirtién-
dola en universal. A partir de alli, y en un amplio
trazo evolutivo, la historia deviene en etapas de
sucesivo desarrollo de aquello que en un mo-
mento primitivo existe en estado embrionario
(Goher, 1992) hasta llegar a Ia época de quienes
escriben 1a historia, que se ubica como punto de
llegada o como meta evolutiva. Con relacion a
esta ideg, Treitler sostiene:

El discurso de la historia puede aparecer como
un medio para la auto-representacion orqullo-
sa, como ritual de una cultura que se ve a si
misma de manera narcisista, regocijdndose en
su superioridad y singularidad y en su ascen-
dencia a partir de ancestros venerados (Treitler,
1991: 280).

Este autor, a partir de un ejemplo paradig-
mdtico, reconstruye el proceso mediante el cual
diversos historiadores de los siglos xix y xx recons-
tituyeron la historia del canto cristiano medieval
con el objetivo de proveer a la musica de la mo-
dernidad europea de un «ancestro venerable»
que pudiese brindar a los valores musicales mas
importantes una estabilidad temporal suficiente
como para transformarlos en ideales de la mu-
sica universal. Separando, cuidadosamente, el
canto cristiano occidental de sus antecedentes
grecolatinos y hebreos, caracterizdndolo como
«septentrional» y «germdanico», diferencidndolo
de un «cardcter oriental» que no es otra cosa que
«informe, afeminado, ondulante y lujurioso»,



historiadores de la musica, como Paul Wagner,
Dom Paolo Ferreti o Francois Auguste Gaevert,
construyeron la fuente originaria de la musica
verdaderamente europea. Las melodias grego-
rianas son, entonces, modelos de clara estruc-
tura formal y organizacion simétrica o ejemplos
de lo organico, armonioso, homogéneo vy légico.
Encontramos aqui, nuevamente, a los atributos
pretendidamente universales de la forma musi-
cal. Treitler lo advierte de esta manera:

Si existe una palabra que pueda expresar lo
que significa para la modernidad el atributo

|”

esencial de la “musica occidental” a través de
su historia, ese término es “forma”, flanquea-
do por todos sus calificadores (racional, 1dgica,
unificada, concisa, simétrica, organica, etc.)

(Treitler, 1991: 287).

De este modo, se otorga a la musica europea
de «constancia y estandarizacion, procesos que
proveen a los musicos [decimondnicos] de ejem-
plos y de estdndares a través de los cuales pon-
derar su propias actividades» (Goher, 1992: 247).

CONSIDERACIONES FINALES

La preponderancia de contenidos morfoldgicos
y analiticos en Ia historia de la musica ha produ-
cido sesgos considerables de indole epistemoldgi-
ca y metodoldgica, pero, también, ha impactado
en la didactica de la disciplina. Se ha pretendido
escindir a la Historia de la Musica de todo aque-
llo denominado «extra musical» que -aunque
suponga una paradoja- no puede sino llamarse
«histérico». Se intentd, por un lado, resquardar el
valor estético o artistico de la musica; y por otro,
reafirmar la supremacia y la pretendida universa-
lidad de la musica culta occidental, «acomodan-
do el pasado para convertirlo en progenitor de
una idea particular de presente» (Treitler, 1991:
293). Ese proceso de ag-historizacion de 1a historia
de la musica requirié el desarrollo de categorfas

conceptuales que, a modo de ideales estéticos
atemporales, funcionaran como canon de referen-
cia sobre el cual cotejar cada realizacion musical
individual.

Las categorias mds importantes son el estilo
y el concepto de obra-musical. Desarrolladas en
el cambio del siglo xvii al siglo xix -pero cuyo pro-
ceso de conformacion y de afirmacion continud
durante el siglo xx-, se identifican mediante las
sintesis de configuraciones musicales que repre-
sentan los modelos o los esquemas formales. De
este modo, la historia tradicional de la musica,
principalmente a través de los libros de texto y
de los programas de estudio, instala como con-
tenido prioritario a la forma musical y desplaza
a los factores especificamente historicos. Asi,
se constituye en un campo de reproduccion de
aquellas valoraciones que utilizan como unidad
de comparacién atributos como la unicidad, la
coherencia, la completud o la logica interna que,
al opacar su pertenencia histérica y social, se na-
turalizan como aspectos esenciales y universales
de |3 musica.
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RESUMEN

En la «Tercera Guardia» del tango, desde 1949 en adelante, dentro de
la corriente que llamamos «Tango de vanguardia», estudiamos la clave
afroamericana «3+3+2» como un elemento estructural de muchas compo-
siciones de referentes, como Astor Piazzolla y Eduardo Rovira. Este articulo
surge a partir de la investigacion sobre el origen de este material y las
transformaciones a través de Ia historia del tango. Mds alld de las vincula-
ciones altamente consensuadas con las sonoridades africanas desarrolladas
en el Rio de la Plata desde la época colonial y con el género milonga du-
rante el siglo xix, en el estudio realizado se identificaron otras apariciones
de gran importancia textural en versiones de tangos grabadas durante las
décadas del veinte, del treinta y del cuarenta.

PALABRAS CLAVE

Tango de vanguardia, claves afroamericanas, Piazzolla, Rovira



Ensefiar musica popular no es tarea sencilla.
No lo era antes y tampoco ahora que existen
importantes experiencias en instituciones de
ensefanza formal terciaria y universitaria. Estas
propuestas se fueron articulando con los estudios
de mdsica popular que en la dltima década han
extendido el corpus disponible para la tarea. Sin
embargo, el material es todavia escaso para el
amplio abanico de interrogantes que se plantean
al momento de la ensefianza. Esta ausencia es,
también, cualitativa. Con respecto a parte del pro-
blema, Santiago Romé explica:

[...] Ia fragmentaria investigacién sobre la mu-
sica argentina -tanto en sus caracteristicas sin-
tacticas y gramaticales, como en su relacion
con caracteristicas culturales e histéricas mds
generales- y la importacién acritica de modelos
pedagdgicos y de andlisis musical, basados en
la tradicion musical centroeuropea y/o en co-
rrientes epistemoldgicas norteamericanas |...]
evidencian en el terreno del arte el problema
al que, sequn Alcira Argumedo, se enfrentan las
ciencias sociales (Romé, 2011: 24).

Para la ensefianza del tango en la Facultad de
Bellas Artes (rea) de la Universidad Nacional de
La Plata (unte) contamos con el privilegio de se-
quir un recorrido iniciado por el profesor Gustavo
Samela quien, muy tempranamente, comenzg
con una linea metodolégica que adn hoy tiene
plena vigencia. Quizas, su legado mas importante
para el trabajo con la musica popular radique en
lo que Alejandro Polemann denomina «did3ctica
exploratoria». Con relacion a las ideas de Samela,
Polemann sostiene: «Proponia la investigacion y
la manipulacion a través de la ejecucion de las
caracterfsticas principales de estas musicas [...] a
partir de pocos elementos se construfa un mate-
rial sonoro que era, en muchos aspectos, original

y Unico» (2014: s/p). Esa linea de trabajo es la
que intentamos sequir en nuestras clases y en
nuestros trabajos académicos. Actualmente, en
el marco del proyecto de investigacion «La inter-
pretacion musical en la ensefianza de la MUsica
Popular. Identificaciéon de recursos para el desa-
rrollo didactico especifico»' se desarrollan investi-
gaciones tanto en cuestiones pedagdgicas como
en aspectos particulares de los géneros que no
han sido estudiados en profundidad.

La elaboracién de este trabajo surge a partir de
la necesidad de investigar como fue la evolucion
de un elemento ritmico central en I3 historia del
tango, para luego volcarlo en los materiales de ca-
tedra que se ofrecen a los alumnos que cursan la
asignatura Tango en I3 rea. Es importante sefialar
que esta asignatura se dicta a3 manera de «taller»
y tiene, entre otros objetivos, los siguientes:

Conocer algunas especies musicales que ante-
ceden al tango y comprender sus vinculos con
la cultura rioplatense, estudiar la evolucion del
tango desde sus origenes hasta la actualidad,
incorporar y/o madurar los elementos del len-
quaje ritmico, melddico y armonico propios de
esta especie musical, en sus variados estilos,
mejorar sus posibilidades de ejecucion con su
medio instrumental principal y con su voz
(Samela, 2009: 2).

En el marco de las clases, cuando se trabaja
sobre las ritmicas de la Tercera Guardia -desde
1949 en adelante-, en la corriente que llama-
mos «tango de vanguardia», se estudia la clave
3+3+2 como un patrén de acompafamiento pre-
dominante en la marcacion. Este material ritmico
quarda estrecha relacién con las claves afroame-
ricanas y, en el marco del tango, representa una
clara derivacion de ellas.? Su fuerte presencia
en la década del cincuenta cobra relevancia en

T Proyecto 2014-2017. Director: Lic. Alejandro Polemann. Catedras: Instrumento cfmb, | a IV, Produccién y Andlisis Musical

IV, Tango, Guitarra Introductoria, Guitarra I a V.

2Si bien no es el tema central de este articulo, cabe sefialar que esta afirmacion parte de una mirada unificada del desa-
rrollo del repertorio rioplatense durante el siglo xix en el que el candombe -aun no definido como «musica» por fuera de
la performance del desfile de comparsas-, la milonga, la habanera y solo unos afios después, el tango, poseen estructuras

ritmicas estrechamente vinculadas.



comparacion a cémo era utilizada a comienzos
de la Guardia Nueva, en los afos veinte, donde
SU aparicion se restringia a pocos compases.

El uso generalizado de esta clave en la
musica de referentes, como Piazzolla, Rovira
0 Salgan, y el hecho de que este y otros ele-
mentos particulares conforman una posibilidad,
un estilo de tango, podria decirse que tiene
actualmente un consenso tacito. Pero, como
se sabe, esto no fue siempre asi. Las primeras
propuestas renovadoras de Pugliese, principal-
mente en aspectos ritmicos, y luego del mismo
Piazzolla, no fueron inicialmente aceptadas por
el entorno tanguero de los afos cincuenta. Una
de las razones para fundamentar la idea de que
«eso no es tango» era la falta de conexion de
los elementos tradicionales del tango con las
nuevas composiciones y versiones. Felizmente,
esta dicotomia ha sido superada en el dmbito
de la cultura. Sin embargo, no se han realiza-
do demasiados estudios que fundamenten esa
pertenencia, esa conexion del viejo tango con
esa nueva posibilidad de mitad del siglo.

Sin pretensiones revisionistas, y en el mar-
co del trabajo de catedra, advertimos un hecho
particular en la busqueda de la continuidad
del género: que esta clave era un anteceden-
te importante en la década del veinte y en la
década del cuarenta. En la primera, en tangos
interpretados por el sexteto de Julio De Caro, y
en la sequnda, en tangos interpretados por la
orquesta de Osvaldo Pugliese. Asi, se planted
la necesidad de realizar un estudio pormenori-
7ado que conectara esos dos momentos. Para
ello, fue necesario escuchar grabaciones de
varias orquestas realizadas durante la década
del treinta, seleccionar los tangos, desgrabar y
transcribir las ritmicas de algunos fragmentos
donde aparecia el 3+3+2, y recopilar 13s partitu-
ras de estas obras. En este sentido, se presen-
taron algunas dificultades como no consequir
determinada partitura o la baja calidad de los
registros sonoros, por sus fechas de grabacion y

por el formato del audio consequido.

A continuacion, se presenta una sintesis del
analisis realizado y algunas conclusiones preli-
minares que dan cuenta de la conexién y de la
necesaria pertenencia de estos materiales ritmi-
cos al tango de casi todas las épocas.

DECADA DEL VEINTE: EPOCA DECAREANA

A partir de la década del veinte el tango se
impone como el género de mayor popularidad
y gana espacios tanto en el pais como en el ex-
terior. Gardel comienza su carrera solista y se
posiciona como el mayor cantante de tangos,
ademds de realizar grandes aportes en el len-
guaje musical tanto por sus originales composi-
ciones como por sus excelentes interpretaciones.
En 1920, Enrique Delfino compone la musica de
«Milonguita» sobre una letra de Samuel Linning
y crea el molde del nuevo tango-cancion, en
el que la forma se reduce a dos partes en lu-
gar de tres como tenia hasta ese momento. El
acompafamiento de tango milonga de la guar-
dia anterior es, definitivamente, abandonado vy
se establece la marcacién en cuatro corcheas
como patrén caracteristico de 1a nueva guardia.
Esto predomind entre las orquestas de tango la
formacion con seis integrantes, lo que se llamé
«sexteto tipico»: integrado por dos bandoneo-
nes, dos violines, un piano y un contrabajo. En
esta combinacion instrumental varios musicos
encontraron la posibilidad de trabajar con mayor
variedad de recursos tanto en los arreglos como
en la interpretacion. De este modo, cada sexteto
comienza a tener su propio estilo interpretativo
y se definen dos corrientes: la tradicional® y Ia
evolucionista.

La corriente evolucionista fue fundada por
Julio De Caro y su sexteto; estos musicos con-
cebian un nuevo tango instrumental, que podia
ser escuchado por su alta calidad musical y no
como una musica cuya funcion principal fuese

*El mayor referente de esta corriente fue Francisco Canaro, en las décadas posteriores fue Juan D'arienzo.



la de acompanar a la danza. El sexteto estuvo
integrado por algunos de los mejores musicos
del momento (Julio y Emilio De Caro en violi-
nes, Francisco De Caro en piano, Pedro Maffia
y Pedro Laurenz en bandoneones y Leopoldo
Thompson en contrabajo). Estos lograron reno-
var el lenguaje musical del tango a través de
SUS nuevas composiciones, arreglos y recursos
interpretativos: la riqueza y la variedad en la
instrumentacion (solos, ddos, trios); los distin-
tos tipos de texturas (tratamiento contrapun-
tistico, contracantos de mayor complejidad y
variaciones melodicas); 1a variedad ritmica en
la marcacion (marcato en 2, marcato en 4, sin-
copas, paradas, pesantes, tango guardia vieja,
3+3+2); el piano como conductor de Ia agru-
pacion, como sostén armonico encargado de
los enlaces; la utilizacion de todos los recursos
interpretativos (fraseo, articulacion, tempo, di-
nadmica, acentuacion); los efectos percusivos
(Ia lija o la chicharra en el violin, los golpes en
el violin y en el contrabajo).

En el sexteto de Julio De Caro se utilizd esta
acentuacion ritmica, en varios arreglos de tan-
gos grabados entre el afio 1926 y 1928. La uti-
lizaban como ritmica cuya funcién era similar
a la de las sincopas o paradas, esta consistia
en variar la marcacion cada cierta cantidad de
COMPa3ses.

En este punto es importante destacar el rol
que tuvo Leopoldo Thompson, el primer con-
trabajista del sexteto y uno de los primeros
contrabajistas de Ia historia del tango, como
introductor de nuevas ritmicas, de acentuacio-
nes y de efectos de raices afro. Julio De Caro
dice sobre Thompson en sus memorias:

Con su rapidez de rayo concebia agregados al
segundo, que ubicaba sobre su parte reparti-
da ya en su atril, quedando enriquecida con
su desbordante caudal “al vuelo”. Todo cabfa
dentro de ese aluvion: saltellatos en el arco,

“En |3 jerga tanguera, al 3+3+2 se lo llamaba «candombe».

°Para 0derigo, la palabra es cayengue en lugar de canyengue.

pizzicatos, glizzatos, candombe’ y demas flo-
rituras, ya fuese pasar la mano por la tapa
trastera del instrumento tal cual un tamboril,
al golpearlo, emitiendo éste diversas tonali-
dades opacas (De Caro, 1964: 62).

Leopoldo «El Negro» Thompson, descen-
diente de africanos, comenzé tocando la qui-
tarra en distintos duos y trios, y toc6 con Arolas
y con otros musicos importantes, como Canaro,
Firpo, Cobidn, Fresedo y De Caro. Con Ia salida
de la quitarra como instrumento en las nuevas
formaciones orquestales, y con la pérdida de
trabajo que esto significaba, comenzé a tocar
el contrabajo, instrumento cada vez mads re-
querido por los directores de orquestas.

Segun Néstor Ortiz Oderigo (2008), fue
Leopoldo Thompson el primero en introducir
en el tango toques de percusion en el con-
trabajo que ya se conocfan en otras musicas
afroamericanas: golpes en las cuerdas con el
arco o con la palma de la mano, golpes en la
caja del contrabajo y golpes en la caja y en
las cuerdas simultdneamente. A esta técnica
se la conocid entre los musicos de tango como
«efecto canyengue»:

[...] imprimir cayengue® a una pagina musical
es otorgarle los intangibles de las acentua-
ciones caprichosas, de las sincopas, de los
ritmos suspendidos o tacitos, de los despla-
zamientos de los acentos y los polirritmos
que bosquejan la fisonomia caracteristica de
la musica africana. De modo que el término
es sinonimo de swing, en el 3mbito del arte
sonoro afroestadounidense, y de bossa, en la
orbita de la musica afrobrasilefia [...]. Durante
el siglo xvm el ritmo cayengue o “ritmo de
candombe”, como también se lo llama, reci-
bia variadas denominaciones en distintas la-
titudes del mundo (Ortiz Oderigo, 2008: 206).



Si bien su permanencia en el sexteto fue
breve (estuvo desde su fundacion, en 1924,
hasta su prematura muerte el 21 de agosto de
de 1925) Thompson dej6, como creador de un
estilo interpretativo, una profunda huella que
han sequido muchos musicos posteriores. Con
respecto a la influencia que ha dejado este sex-
teto encontré dos testimonios de gran impor-
tancia. Uno fue el de Astor Piazzolla en el libro
Con Piazzolla: «De la época decareana yo he
rescatado para mi lo que era mds importante:
la cosa ritmica, el sabor» (Speratti, 1969: 97);
otro, el de Horacio Salgan en el libro Horacio
Salgan La supervivencia de un artista en el
tiempo:

[...] me puse en contacto con la orquesta de

Julio De Caro y su influencia fue invalorable, asi
como la de Francisco De Caro, gran pianista de

Percusion en el violin

quien todos somos, en alguna medida, hijos
suyos [...]. De alli recibi uno de los mayores
aportes para mi musica. Con aquellos hom-
bres me fui moldeando y una de las grandes
satisfacciones que recibi fue que, a través del
tiempo, esos mismos hombres me dedicaban
temas (Salgan en Ursini, 1993: 25).

En la grabacion de «La rayuela» (1926), de
De Caro, se puede apreciar como el violinista
realiza primero la chicharra¢, con una ritmica
sincopada, y luego, en la repeticion de 13 frase,
percute durante 4 compases ritmicas distintas
(como si estuviera improvisando con el 3+3+2)
sobre el acompanamiento en 4 [Figura 1].

En I3 grabacion de «El monito» (1928), de
De (Caro, se escucha el 3+3+2 durante 3 compa-
ses percutido en el contrabajo mientras que el
piano acompana en 4 [Figura 2].
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Figura 1. «L3 rayuela» (1926), Julio De Caro. Fecha de grabacion: 9/6,/1926. Minuto: 00:58
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Figura 2. «El monito» (1928), Julio De Caro. Fecha de grabacion: 9/7,/1928. Minuto: 01:11

¢ Efecto sobre el violin que se logra frotando con el talén del arco Ia tercera o la cuarta cuerda detrds del puente.
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En la grabacién de «La dltima cita» (1928),
de Aqustin Bardi, es interesante la polirritmia
que se genera entre la marcacion en 4, la per-
cusion tocada por el contrabajista en 3+3+2 y
las sincopas de la melodia durante una semi-
frase de 4 compases [Figura 3].

En «Boedo» (1928), de De Caro, se escucha
el 3+3+2 solamente en un compds: en la melo-
dia principal tocada por la mano derecha en el
bandonedn y en la contramelodia en el registro
grave tocada por la mano izquierda del mismo.
En este ejemplo ya no se toca como percusion
sino como otro recurso de fraseo [Figura 4].

DECADA DEL TREINTA: CRISIS Y TRANSFORMACION

A comienzos de la década del treinta, ya
sea por la crisis politica y social o porque ha-
bia pasado de moda, el tango no tuvo sus afnos
mas felices. A esto se suma la aparicion del cine
sonoro, que hizo que las orquestas fueran des-
plazadas de los cines. Al respecto, Horacio Salas

Hﬂ‘,‘.&:‘..&n.&x.&hx .

P =
Metodio on 4

H i -~ - - - B - s
Acomparaarierre en 4
H 2 7 e x e k7]

Percwsidn en fe cafa del contraiaie

explica: «Solo un hombre se convierte en dedo
acusador, reflejo de una época y critico moral:
Enrique Santos Discépolo» (1997: 224). Durante
esta década, el sexteto tipico le deja el lugar a
orquestas con mayor nimero de integrantes. A
partir de 1935, el violinista y director de orques-
ta Juan D'arienzo’ se convierte en el «salvador»
del tango, con un nuevo estilo interpretativo,
mas bailable, m3as rapido y bien marcado en 4.
Darienzo fue uno de los musicos mads injusta-
mente menospreciado y criticado por algunos
de sus colegas, entre otros, por Astor Piazzolla.
En este sentido, en los dltimos afos, Leopoldo
Federico reivindicd en varias entrevistas el tra-
bajo realizado por esta orquesta.

De este modo, el publico de tango se re-
nueva y crece; existe una importante migracion
interna que se da desde el campo -sector que
habia quedado deteriorado a partir de la crisis
de 1929-, a la ciudad, sobre todo a Buenos Ai-
res, que necesitaba de mano de obra debido
3 su creciente actividad industrial, enmarcada
dentro de un modelo econdmico que buscaba la

Pk X x X X X x £ XX X A X X X X

Vo e B e
x x x x | x x
4 ;4 . r 4 4 .

Figura 3. «La Ultima cita» (1928), Agustin Bardi. Fecha de grabacion: 19/7,/1928. Minuto: 00:28
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Figura 4. «Boedo» (1928), Julio De Caro. Fecha de grabacion: 16,/11/1928. Minuto: 00:41

7Al 3+3+2 se lo utilizd mas y tuvo mayor desarrollo en las orquestas de la corriente evolucionista, pero no era una ritmica
exclusiva de esta corriente. En la version de «El nene del Abasto», grabada por D'arienzo, puede escucharse esta marca-
cién en el acompafamiento.



sustitucion de importaciones de productos ex-
tranjeros por productos de elaboracién nacional.
Otras orquestas importantes de esta década fue-
ron el sexteto de Elvino Vardaro, el quinteto Los
Virtuosos la orquesta de Pedro Laurenz, todas
con la misma concepcién de tango instrumental
que el sexteto de Julio De Caro.

En 1933 Elvino Vardaro forma su propio
sexteto,® luego de tocar durante afos en las
orquestas de Pedro Maffia, en la orquesta Ti-
pica Victor y en la orquesta Vardaro-Pugliese.
Este sexteto fue de los mds importantes en la
historia de este género tanto por la alta calidad
de sus ejecutantes como por sus arreglos. En La
historia de la orquesta tipica (1976), Luis Sierra
afirma que de esta orquesta lamentablemente
no existen registros sonoros. En contradiccion
con lo anterior, hace pocos afios se dio a co-
nocer la que seria Ia Unica grabaciéon de este
sexteto, el tango «Tigre viejo», del afio 1933.
«Esta grabacion fue de prueba, y la realizaron
en un disco de acetato en Radio Fénix en 1933.
(Ferrer, 2014: 146). Sin embargo, las empresas

grabadoras no los contrataron por considerarlos
«no comerciales».

En la grabacion de «Tigre viejo» (1933), de
Salvador Grupillo, se escucha una frase de 8
compases (el doble de compases comparando
con los ejemplos de De Caro) donde el 3+3+2
se encuentra percutido en el violin, siempre
igual, sin variaciones, 1a ritmica de la melodia
en valores de subdivision y el acompafiamiento
marcado en 4 [Figura 5].

En 1936, la revista Sintonia® convoca a una
votacion popular para elegir a los integrantes
del quinteto Los Virtuosos, que qued¢ integrado
por Elvino Vardaro y Julio de Caro en violines,
Ciriaco Ortiz y Carlos Marcucci en bandoneones y
Francisco De Caro en piano. Este quinteto realizé
unas pocas audiciones en radio El Mundo vy dejo
cuatro registros: «Un lamento», «Chiclana», «El
tirabuzoén» y «Tierra querida», todos grabados
en 1936. Astor Piazzolla grabaré «Chiclana», con
su orquesta, en 1946.

En «Chiclana» (1936), de De Caro, es muy
interesante como se trabaja la superposicion de
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Figura 5. «Tigre viejo» (1933), Salvador Grupillo. Fecha de grabacién: 1933. Minuto: 00:38

#Integrantes 1933: Elvino Vardaro, Hugo Varalis (violines), José Pascual (piano), Anibal Troilo y Jorge Ferndndez (bando-

neones) y Pedro Caracciolo (contrabajo).

“Revista de espectdculos fundada en 1932, que se ocupaba de musica, radio, cine y teatro.



acentos y la extension del 3+3+2 en el acom-
panamiento, en el primer fragmento es de 12
compases y en el sequndo fragmento de 16
compases. En la primera seccion se encuentra
una textura donde existen dos lineas melddicas,
mas el acompafamiento armdnico en el piano y
la percusion en el violin. En el violin, se percute
una ritmica basada en el 3+3+2 que va variando,
parece improvisada, donde los ataques a veces

coinciden con los del piano y a veces genera
una poliritmia cuando el piano acompana en 4.
Es significativa la agrupacion en 3 del compds 9
[Figura 6]. En la sequnda seccion se puede escu-
char el 3+3+2 en toda una parte de 16 compases
en la percusion (el doble de compases que en el
ejemplo de Vardaro), realizada sobre el piano y el
violin, similar al primer fragmento, con un cambio
de registro hacia el grave en la mitad [Figura 7].
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Figura 6. «Chiclana» (1936), Julio De Caro. Fecha de grabacion: 15/2/1936. Minuto: 00:37
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Figura 7. «Chiclana». Minuto: 02:00

En 1934, Pedro Laurenz'® abandona la or-  composicion son: los compases en donde el
questa de De Caro para armar la propia. En ese  acompafamiento se toca en 3+3+2 estan escri-
mismo afo se estrena, en el café Germinal, el tos en la partitura de editorial, esto diferencia a
tango «Arrabal», de José Pascual, el pianista y  este ejemplo de los anteriores en donde no hay
arreglador del sexteto Elvino Vardaro. Laurenz  nada escrito, lo que permite considerar a este re-
lo graba con su orquesta en 1937. Algunas  curso como parte de la composicion. En su sitio
cuestiones que realzan la importancia de esta  web el historiador José Maria Otero relata que

1 |Integrantes 1935-1937: Pedro Laurenz, Armando Blasco, Alejandro Blasco (bandoneones), Alfredo Gobbi, Sammy
Friedenthal (violines), Vicente Sciarreta (contrabajo) y Armando Federico (piano). Otros musicos que pasaron por la
orquesta: Hector Grané, Miguel Jurado, Angel Dominguez,Carlos Parodi, Oscar Podestd, Milo Dojman, Mauricio Mise,
Francisco Oréfice, Rolando Gavioli, Alberto Celenza, Domindo Varela Conte.




Osvaldo Pugliese arrancaba sus presentaciones
en conciertos y en milongas con este tango
y lo consideraba una bisagra entre la guardia
nueva y el tango moderno. Y Astor Piazzolla
le cuenta en su biografia a Natalio Gorin lo si-
quiente:

Fue cuando escuché al Sexteto de Elvino Var-
daro. Me volvi loco, me dije: “yo quiero hacer
esto” [...] Muchos anos después, Elvino seria
el solista de mis conjuntos. Estaba enchufado.
Formé el cuarteto Azul y le imitaba el sonido
(al sexteto Vardaro), se me habia metido en la
cabeza que un dia iba a tocar “Arrabal”, un tan-
go de José Pascual, con la misma calidad que

el sexteto Vardaro. Nada es casual en la vida.
A mi vuelta de Paris, en 1955, el primer tema
que arreglé para el Octeto Buenos Aires fue
justamente ése, “Arrabal” (Gorin, 1988: 34).

En «Arrabal» (1937), de José Pascual, se es-
cucha una frase de 8 compases donde ya no se
toca como percusiéon ni como fraseo, sino que
el 3+3+2 se encuentra en el acompafiamiento
tocado en el piano y el contrabajo, la melodia se
toca muy fraseada en el violin, con tresillos de
negras, sincopas y contratiempos, y los bando-
neones tocan un contracanto disefiado a partir
de un motivo ritmico basado en la division del
3+3+2 [Figura 8].
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Figura 8. «Arrabal» (1937), José Pascual. Fecha de grabacion: 24/9/1937. Minuto: 01:05

DECADA DEL CUARENTA: EL €ORO NEGROY
DEL TANGO

La década del cuarenta es la llamada «dé-
cada de oro» del tango, por el gran nimero de
orquestas, de cantantes, de letristas y de salones
de baile. El tango es el protagonista indiscutido
en las radios y en el cine y goza de su nivel mds

alto de popularidad (contando con la proteccién
del Estado). La orquesta tipica contaba con once,
doce 0 mds integrantes, variando en nimero se-
gun la cantidad de cuerdas, de bandoneones vy
de cantantes. Una formacidn tipica incluia piano,
cuatro bandoneones, cuatro violines, contrabajo,
viola y violonchelo mds uno o dos cantantes. En-
contramos el 3+3+2 y sus variaciones en varias



orquestas; la de Pugliese fue donde este trata-
miento ritmico tuvo mayor desarrollo.

Pugliese, uno de los mejores pianistas del tan-
go, llegd a tener en su orquesta'" un estilo propio
y muy definido. Antes de armar su orquesta en
1936, toco en las orquestas de Pedro Maffia, en
la de Pedro Laurenz (cuando ambos se retiraron
en distintos momentos del sexteto de De Caro),
con Vardaro, Gobbi y Cald, entre otros. Puglie-
se, ademas de ser reconocido como uno de los
mayores representantes de la llamada escuela
decareana, también fue reconocido por Astor
Piazzolla como una de sus mayores influencias,
especialmente a partir de composiciones como
«La yumba», «Negracha» y «Malandraca».

En la grabacion de «La yumba» (1946), de
Pugliese, se escuchan dos fragmentos con el
3+3+2: el primero es durante 2 compases en
donde el material ritmico es la clave desplazada
[Figura 9], y el sequndo durante 2 compases en
donde la melodia tiene como ritmica a la clave
desplazada mientras que el acompafamiento
estd en 3+2+3 [Figura 10].

En I3 grabacion de «Negracha» (1948), tam-
bién de Pugliese, hay tres fragmentos con esta
ritmica: en el primero, una frase de 8 compa-
ses donde el 3+3+2 estd percutido mientras el
resto de los instrumentos tocan en 4 [Figura
11]; el sequndo es una frase de 8 compases
donde los bandoneones tocan un motivo ritmi-
co de 2 compases basado en el 3+3+2 sobre el
marcato y en el séptimo compas el piano rea-
liza una melodia sobre la division del 3+3+2
[Figura 12]; y en el tercer fragmento la melo-
dia tiene como ritmica la division del 3+3+2,
los bandoneones tocan un motivo ritmico de
2 compases basados en el 3+3+2, el acompa-
namiento se mantiene en 4 por 6 compases y
en los Ultimos 2 toca la ritmica de la melodia
[Figura 13].

En «Malandraca» (1949) se escucha una
frase en la que se destaca el agrupamiento en
3 que se encuentra en la melodia, comenzan-
do en la sequnda corchea del compds 5 contra
el acompanamiento tocado en 4 [Figura 14].

g vy ;— = -4 9 b4 -4 ; ;; b4 b4 ;; -4 -4 3?
4 Voo ] | | | ] Yo | [ | |
Melodia - division clave desplazada
5y T % % @ = v % ¢ ¢ =
ar 4 yo Y 4 4
Acompaniamiento sobre clave deszplazada
Figura 9. «L3a yumba» (1946), Osvaldo Pugliese. Fecha de grabacion: 28,/8,/1946. Minuto: 00:13
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Figura 10. «La yumba». Minuto: 00:45

ntegrantes 1945-1947: Osvaldo Ruggiero, Jorge Caldara, Esteban Gilardi y Oscar Castagniaro (bandoneones); Enrique
Camerano, Oscar Herrero, Julio Carrasco y Jaime Tursky, quien se retird en 1947; Aniceto Rossi (contrabajo). Cantores:
Chanel y Mordn. Integrantes 1948-1950: Osvaldo Ruggiero, Jorge Caldara, Esteban Gilardi y Oscar Castagniaro (bandoneo-
nes); Enrique Camerano, Oscar Herrero, Emilio Balcarce y Julio Carrasco (violines); Aniceto Rossi (contrabajo). Cantores:
Chanel, reemplazado en 1949 por Jorge Vidal y Moran.



Figura 11. «Negracha» (1948), Osvaldo Pugliese. Fecha de grabacion: 4/6,/1948. Minuto: 00:11

- = = = = = = = = =
ﬁ X X X He Xe x e X .4
4] | I | | | | | |
Percusidn 3+3+2
ﬁ x .4 4 x .4 4 X .4 -II' .4 = X X .4 x X .4 b4
£ N S S B S /B0 N NN S S
Melodia en 4
4 ¥4 ¥4 ¥4 ¥4 >4 ¥4 .4 >4
Al l I | | l | |
Acomparnamiento en 4
4
- = = = = = = = = = = = =
-4 e x X K 4 K K b4 X K x
| ] | | ] I | l | l | |
X S -] X b A S >4 X K KX X Ko X K XK K X
| /W N I |/ R [ [y
X X X X X % b4 b4 X X X X X b4 X
T | I | I T

-
1] z =2 - . . 5 ke 2 £ x £3 p x p e
N AR AR .
Bandpneones 3+3+2
_"% = x = = 4 = = 4 X S = S = =
-~ I [ Il I
Acompaiaarivaie ¢n 4
5
l'\"|.| 3 KX ® L x
pT AT 1T P77 I
= = = =
H = = = K3 R = = E £ R rc .
L, | | | 1 | | |
Arpegio en of piane  diviside del 3+ 342
Figura 12. «Negracha». Minuto: 00:40
4 :X- XX :X- XX >X- b4 :X- XX >Xl XX i‘ >Xl .4 i‘ .4 : i{‘ XX ;X- XX ;X'
T I N N Y O I O | [ |1 I A
Melodia - division 332
4 . x b x e e b * ¢
4] 7 | | | A |
Bandoneones variacion 3+43+2
4 X X 4 .4 4 X X 4 .4 .4 X X b4 .4 X
a7 7 T 1 T I | I
Acompahamiento en 4
5
= = = = = = = = = = = =
A A S S A A KX X X X X X x XX XX X X X X X X X
N N N I O O | [ | | ] I I O
x e ‘i ® i % e 3. e . %
| | 2 | | | l l |
3+3+2
== - - = = -
¥4 >4 b4 X X X X X |)< -4 ¥4 |X. T( JX. JX b -4 |X
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Figura 14. «Malandraca» (1949), Osvaldo Pugliese. Fecha de grabacion: 31/5/1949. Minuto: 00:21

ALGUNAS CONCLUSIONES

El estudio de estos ejemplos permite afir-
mar que esta férmula ritmica tan importante,
esta clave afroamericana, estructurante del
ritmo a partir de la década del cincuenta, no
llega como un elemento exdgeno, sino que
tiene una continuidad, una permanencia en I3
historia del tango. Ademds, segqun el material
encontrado, los musicos de tango de la guardia
nueva no vinculaban al 3+3+2 con la milonga,
lo llamaban candombe. En esta recortada linea
de tiempo que va desde los afos veinte has-
ta los afos cuarenta se puede distinguir cémo
este material va cambiando, ya sea por sus
variaciones, por las distintas posibilidades de
construir texturas polirritmicas, como elemento
de ruptura de la continuidad, un tipo particular
de acompafnamiento durante toda una frase,
etcétera. En este proceso de transformacion
es interesante reparar en el recorrido que va
desde un uso ritmico de acompafiamiento en
las primeras épocas hasta un recurso compo-
sitivo incorporado a la acentuacion y a la or-
ganizacion ritmica de la melodia, como en el
incipiente uso de las melodias o contracantos

de «Negracha» y «Malandraca», de Pugliese,
y la confirmacion del uso de ese recurso en la
mayoria de las melodias de las primeras partes
en las composiciones de Plaza, Pontier, Salgan
y Piazzolla. Asimismo este trabajo permite ver
la conexion entre los musicos de esta corriente
vanguardista.

Finalmente, este estudio permite advertir, a
través de sus ejemplos, como se utilizaba este
material ritmico antes de que los musicos de la
década del cincuenta en adelante lo utilizaran
como un elemento estructural de muchas de
SUs composiciones.
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RESUMEN

Aula 20, el Grupo de Danza de |a Facultad de Bellas Artes de la Universidad
Nacional de La Plata, desarrolla desde 2010 hasta la fecha una fecunda
labor de produccién y de difusion de la praxis dancistica focalizada en tres
ejes: la experimentacion en torno a la posibilidad de crear nuevas tenden-
cias, la pertenencia a una unidad académica y el vinculo constante con
profesionales de otras disciplinas artisticas. El presente articulo propone
un recorrido del repertorio creado en estos afos, analizando los modos de
produccion de las obras, atendiendo especialmente a la manera en la que
la musica se relaciona con el movimiento.

PALABRAS CLAVE

Danza, musica, procedimientos compositivos, interdisciplinariedad



«La hibridacion es otro de los aspectos que constituyen las actuales sensibilidades artisticas. La

ruptura con la legitimacion autoritaria de los géneros dio origen a una serie de mixturas en las

estructuras coreogréficas que se disuelven dentro de formas desordenadas, aunque todavia pueden

reconocerse sistemas simbolicos preexistentes.»

En el afo 2010, desde la cétedra Trabajo
Corporal |, perteneciente al Departamento de
Musica de la Facultad de Bellas Artes (rea), se
cre¢ el grupo de danza contempordnea Aula
20." El objetivo fue abrir un espacio de inves-
tigacion y de experimentacién en nuevas ten-
dencias en el campo de la danza que, a su vez,
estableciera vinculaciones con otras materias
del Departamento y con otras carreras de la Fa-
cultad para dar lugar a producciones multidisci-
plinarias. De esta manera, se crearon una sefie
de obras que contaron con la participacion de
musicos, de artistas audiovisuales, de artistas
plasticos, de escendgrafos y de artistas multi-
mediales, todos ellos pertenecientes a Ia rga.

En algunos casos, la vinculacion con otras
disciplinas estuvo en funcion de las necesidades
de determinado proyecto del grupo; en otros,
dependi6 de la génesis del mismo. Por este mo-
tivo, varias de las obras o algunas de sus partes
se concibieron desde esta asociacion. Durante el
tiempo de existencia del grupo, la musica fue, tal
vez, I3 disciplina con Ia que se logré mayor grado
de implicacién y de interinfluencia. A tal punto
llegd 1a relacion que dos de los musicos que
intervinieron en la composicion musical de la
primera obra gestada por el grupo, actualmente
forman parte de Aula 20 y se encargan de todo
lo concerniente al aspecto sonoro de las produc-
ciones, incluso, forman parte del planteo escé-
nico —en algunas obras-junto con los bailarines.

A prop6sito de esta experiencia multidisci-
plinaria -y en ocasiones interdisciplinaria- nos
interesa focalizar, precisamente, en la relacion

Susana Tambutti (2007)

construida entre musica y danza en funcién de
la concrecién de las diferentes obras del grupo.
Este vinculo sostenido y profundizado a partir
del intercambio de ideas, de la experimentacion
conjunta y de la apertura para dejarse contami-
nar y perder el predominio, dio lugar a procesos
creativos particulares en cada uno de los trabajos
de Aula 20.

En este articulo recorreremos esos procesos
conjuntos, diferentes en cada una de las obras,
y reflexionaremos y analizaremos el modo en el
que ambos lenguajes se retroalimentan y gene-
ran espacios en los que -por momentos- los ma-
teriales provenientes de uno o de otro se funden
y pasan a ser uno solo, desentendiéndose de su
origen y de su procedencia y generando proce-
sos interdisciplinarios. Analizaremos, entonces,
cinco trabajos de Aula 20, realizados entre los
afos 2010y 2013.

ENCENDIDOS POR LOS FOSFOROS

Este fue el primer trabajo multi e interdisci-
plinar del grupo y surgi6 en el marco de la Pri-
mera Bienal de Arte y Cultura de la Universidad
Nacional de La Plata (unte), en octubre de 2010.
Esta obra, concebida desde el inicio como una
obra de danza y de musica —por el grado de in-
terdependencia que presentan ambos lenguajes
en la creacién de la misma-, contd con mdsica
original compuesta por Julidn Chambo, Ana Giorgi
y Ramiro Mansilla Pons, todos graduados de la
carrera Composicion de la rea. En I3 presentacion

"Aula 20 estd formado en la actualidad, por los bailarines Julia Aprea, Alejandro Lonac, Julia Portela Gallo, Mariana Saez,
Julieta Scanferla, Mdnica Menacho y Gabriel Lugo Parodi; por los musicos Julidn Chambé y Ramiro Mansilla Pons; con la
direccion general de Mariana Estévez y de Diana Montequin. La mayoria de sus integrantes son docentes, alumnos y/o

egresados de Ia rsa.



intervinieron, ademas, tres artistas y docentes
de la carrera de Escenograffa: Gonzalo Monzon,
Florencia Murace y Karina Sacco —coordinados por
la profesora Laura Musso-, quienes disefiaron el
vestuario y un dispositivo escenogréfico que in-
clufa la realizacion y la proyeccion de un video.

Subyace en la obra la poesia «Revolucién»
(1965), de Saul Yurkevich. Este texto del escritor
platense habla sobre las ideas de revolucion, de
inestabilidad y de subversidn del orden estable-
cido a partir de imagenes en las que los objetos
revierten su esencia inanimada para adquirir la
posibilidad de accionar. «las sillas se sentaran
sobre nosotros, seremos encendidos por los fos-
foros», escribe Yurkevich para describir una at-
mosfera de cambios absolutos, revolucionarios.

La obra no tiene una linealidad narrativa, es
un relato fragmentado con escenas que se hi-
lan como los versos de la poesia y que saltan
de una imagen a otra. La unidad estd dada por
los procedimientos compositivos, que son los que
sostienen la totalidad y en la que un desequili-
brio insistente genera momentos de tension y de
distension ~tanto en la danza como en la musica-
que abarcan todo el desarrollo. Los intérpretes
asumen diversos roles que cambian: a veces son
quienes accionan; otras, son quienes esperan, se
agrupan, conspiran, confrontan, fracasan y vuel-
ven a intentar. El espacio escénico tiene remi-
niscencias de un cuadrildtero de boxeo, ya que,
por momentos, la obra recorre ciertos lugares de
lucha primaria y visceral, como los contenidos en
esa metdfora.

En este contexto se opt6 por trabajar con so-
nidos electrénicos saturados, ligados al ruido. Al-
gunos instrumentos y fuentes no convencionales
que se grabaron —piano, viola, instrumentos vsr,
papeles, latas de metal- fueron distorsionados
casi hasta eliminar su tonicidad para trabajarlas,
principalmente, por su caracter timbrico. En el
trabajo aparecieron distintas maneras en las que
la musica se relaciona con el movimiento. En el
inicio habia una imitacién de los procedimientos
coreogrdficos (Dallal, 1999): el grupo de nueve

bailarines se trasladaba en el espacio en trayec-
tos que demandaban siempre el mismo tiempo.
De este modo, se establecian puntos de deten-
cion en los que un bailarin abandonaba el grupo y
desarrollaba un gesto propio. La musica, con una
pulsacién reqular fuertemente acentuada que
cooperaba con el desplazamiento, articulaba un
criterio semejante: en cada detencion del grupo,
aparecia un nuevo material sonoro que establecia
su propia evolucion, independientemente de los
demds. Cuando el grupo frenaba su marcha y los
bailarines se sentaban un momento, solo queda-
ban los materiales, casi sin relacion entre ellos.

Habia, también, una concepcién sonora mas
propia de la experiencia en vivo. Debido a que la
obra estaba concebida para un espacio cerrado,
el disefio sonoro pretendia rescatar muchos de
los sonidos producidos in situ, sin la necesidad
de utilizar micréfonos o amplificadores. De este
modo, los bailarines arrastraban sillas, se rozaban,
corrian, respiraban agitados. Esos sonidos, si bien
contemplan las diferencias propias de cada per-
formance y de cada lugar, fueron seleccionados
y trabajados con los bailarines en lo que, quiz3,
constituye la particularidad mads interesante de
vinculo entre danza y sonido. Asimismo, el uso
de I3 voz hablada -utilizando fragmentos del
poema- por parte de los bailarines, hacia el fi-
nal de la obra, fue otro aspecto sonoro que se
destacd en la experiencia en vivo. Diferentes so-
noridades en la palabra hablada (susurrar, gritar)
mezclados con diferentes velocidades potencian
el recurso sonoro.

Otra forma de musicalizar la obra fue la de la
seccion central, en la que los bailarines trabajaron
con cajas de fosforos [Figura 1]. En este momen-
to, ellos eran los que creaban musica, ya que las
acciones de sacudir, de arrojar y de golpear las
cajas producian distintos sonidos. Todas estas ac-
ciones fueron seleccionadas y organizadas para
poder establecer efectos sonoros concretos (pa-
neos, secciones de ritmo regular y otras de ritmo
irregular, sonidos iterados). Lo interesante es que
la accion necesaria para producir sonidos requiere



de un gesto, de un movimiento, con lo cual el
sonido y el movimiento aparecen estrechamen-
te ligados en la praxis del bailarin.

Figura 1. Encendidos por los fosforos (2010). Fotografia de Matias Adhemar

EL PULGAR OPONIBLE

Esta obra, creada para el Ill Congreso Inter-
nacional sobre Cambio Climatico y Desarrollo
Sustentable -que se realiz6 en agosto de 2010
en la une y en el que la rea fue invitada a par-
ticipar-, fue la sequnda obra del grupo Aula 20.
A partir de esta obra, los compositores Julidn
Chambd y Ramiro Mansilla Pons se convirtieron
en los muUsicos estables del grupo.

Construida a partir de distintas escenas la
produccién £/ pulgar oponible propone una re-
flexion abierta sobre las respuestas del hombre
a la problematica ambiental. Para producirla, otro
motivador fue el video /lha das Flores (1989), de
Jorge Furtado, que desde una perspectiva critica
mira el impacto que tienen las politicas del capi-
talismo mds salvaje sobre el ser humano y sobre
el medioambiente. Desde este angulo, el proceso
creativo se amplid y se complejizd, profundizando

el sentido y diversificando 1as lecturas.

Al igual que en Encendidos por los fdsfo-
ros, aqui se combinaron momentos coreogra-
fiados con otros que tuvieron un cierto grado
de improvisacion dentro de un marco pautado.
Nuevamente, esta obra presentd una sucesion
de escenas que no necesariamente construfan
un relato lineal, sino que daban lugar a multi-
ples vinculaciones posibles para la construccion
general de sentido. En cada una de ellas se
trabajaron distintas ideas disparadoras en rela-
cion con la problematica ambiental; a partir de
ellas se desarroll6 el material de movimiento
y la poética de I3 obra. En algunos casos, este
desarrollo se realiz6 por la manipulacion de
materiales de desecho y por una investigacion
sobre sus cualidades ~fue fundamental su so-
noridad y las posibles combinaciones de soni-
do y de movimiento en el uso del objeto-; en
otros, se tomo al propio cuerpo como material
sobre -y con- el cual trabajar.

L3 exploracion con botellas y con bolsas de
pldstico, con agua, con desodorantes en aerosol,
con papeles y con basura se orientd, entonces,
hacia una doble via. Por un lado, hacia el descu-
brimiento de materiales kinéticos y, por el otro,
hacia las posibilidades sonoras de estos objetos,
que daban como resultado unidades de mo-
vimiento y de sonido indisolubles. En cuanto 3
su musica, nuevamente se optd por un soporte
electrénico y se trabajo, principalmente, con la
funcion de ambientar las distintas escenas, utili-
zando diferentes técnicas.

Hubo un proceso selectivo de los sonidos
generados por los distintos objetos que los bai-
larines manipulaban. De este modo, se confec-
ciond un vestuario especial cargado de pl3sticos,
de metales, de papeles y de otros objetos que
fueron arrastrados y que produjeron diversos so-
nidos en la experiencia en vivo. Parte de este
vestuario (que consistia en unas colas de basura
que los bailarines se colocaban en una escena)
fue creada por las artistas plasticas y docentes
Ana Otondo y Natalia Maisano.



En esta linea, habfa un momento especifico
en el que los bailarines debian colocarse una
bolsa de plastico en la cabeza y en el que su res-
piracién producia el Unico sostén sonoro de ese
momento [Figura 2]. Asimismo, en otra seccién,
el trabajo con una gran cantidad de botellas de
plastico vacias produjo, a medida que los bai-
larines se acostaban y rodaban sobre ellas, un
ruido creciente que enmascaraba a la musica
electronica utilizada anteriormente.

Figura 2. £/ pulgar oponible (2011). Fotografia de Matias Adhemar

En la musica grabada, si se parte de la idea
de reciclaje, aparecié una técnica de reutilizacion
y de filtrado de otras musicas, ya que se usa-
ron fragmentos yuxtapuestos de la ¢pera Dido
y Eneas, de Henry Purcell, ordenados en una
misma tonalidad y reorquestados para cuarteto
de cuerdas -interpretados por instrumentos vsr—,
que a su vez fueron procesados con un retraso
(de, aproximadamente, 35 segundos), lo que
generd UN3 Masa sonora saturada y disonante.
Por Ultimo, hubo una serie ritmica creada con
sonidos industriales propios de los procesos de
fabricacion de los objetos que fueron manipula-
dos por los bailarines. Esta musica acompafaba
una serie de movimientos que los bailarines rea-
lizaron y lograba un paralelismo en los procesos
compositivos de ambas disciplinas.

PequeNa

Esta obra coreogrdfica bucea en algunas ideas
relacionadas con los conceptos espaciales de ta-
mano y de escala. Se estrend en 2012 en el mar-
co de la Il Bienal Universitaria de Arte y Cultura.
Fue pensada para un espacio con dimensiones
reducidas el escenario del Auditorio de I3 rea-
y construida a partir de pequefas piezas que se
suceden y se articulan. Cada una de estas piezas
se centr6 en el vinculo entre los bailarines y en-
tre ellos y algunos objetos de pequefo formato;
relacion que también se extendié a los musicos
que tocaron en vivo incorpordndose a la escena.

En este caso, cada una de las partes o de
las escenas que componen a la obra funciona-
ron como piezas independientes. Excepto en la
escena final, en la que participaron todos los
bailarines, cada una de las piezas desarrolld un
solo, un ddo o un trio de bailarines, a los que
se sumd un musico que interactu6 con ellos de
diferentes maneras. Cada pieza fue elaborada
de forma independiente por los bailarines y por
el musico que I3 integraba. Trabajaron a partir
de la relacién con un objeto (o con un conjunto
de objetos) particular y dieron lugar a piezas
con caracteristicas sonoras y kinéticas diversas.

L3 integracion de estas piezas en un {odo se
establecid por distintas cuestiones: por el traba-
jo con los objetos, que estuvo atravesado por la
idea de poner en jueqo relaciones de tamafo y
de escala; por la direccion general de Mariana
Estévez y Diana Montequin; por la direccién musi-
cal de Ramiro Mansilla Pons y de Julidn Chambo,
y por la participacion de los musicos invitados
Julidn Di Pietro y Tomds Fabidn, ambos alum-
nos de la carrera de Composicion de la rea. A
esta integracion contribuyd, también, el trabajo
de Margarita Dillon -escendgrafa y docente de
la Facultad-, quien trabajo en el vestuario de la
obra y que propuso una estética circense de la
década del cuarenta que atravesaba las dife-
rentes piezas enlazdndolas y otorgandoles una
cierta imagen ludica.



Respecto a la composicion musical, esta
obra difiere de las anteriores en que se optd
por realizar diferentes musicas en vivo, con la
concepcion de trabajar la performance escé-
nica del musico como un aspecto integrado a
la composicién coreogréfica de los bailarines.
Al partir de la idea de ambientar las piezas
que componen la obra, se usaron diferentes
instrumentos -quitarra y bajo eléctricos con
procesamiento de /oop, piano acustico inter-
venido con objetos de metal en el arpa, pro-
cesamiento en tiempo real mediante el uso
de softwares informaticos- y en cada una de
ellas uno de los musicos tuvo un trabajo escé-
nico determinante.

De este modo, hubo una pieza en la que
un musico percutié, con utensilios de metal,
diferentes objetos (también de metal y de di-
versos formatos y tamafos) que una de las
bailarinas se colocaba en distintas partes de su
vestuario; en otra, el quitarrista dialogaba con
una bailarina que realizaba un solo, siguiendo
con su instrumento los movimientos del ob-
jeto que manipulaba (un «cubo magico»). En
otra de Ias piezas, Ias bailarinas y el musico
(bajista) estaban sentados en diminutos ban-
cos de madera -sobre los que se desarrollaba
el material coreografico- y estaban integrados
por la distribucién espacial y por un juego de
miradas. Hacia el final, el bajista se pard y
avanzo lento y serio por el escenario mien-
tras las tres bailarinas permanecian sentadas,
mirdndolo, y fue el sonido de su risa lo que
funciond como cierre de la pieza [Figura 3].
Desde diferentes estrategias compositivas se
buscd una mayor integracion de la praxis de la
ejecucion musical en vivo con la composicion
coreografica.

Figura 3. Pequeria (2012). Fotografia de Matias Adhemar

DANZA EN LA CASA

Esta fue una intervencion de musica y de
danza que propuso un recorrido por la exposi-
cion artistica y documental Sociedad de traba-
jo. Una historia de dos siglos,* que se realiz6
en la Casa Nacional del Bicentenario en el afio
2013. A través de la relacion del cuerpo con
el espacio, con otros cuerpos y con las obras
que conformaban la exposicion -que estaba
orientada a revisar el desarrollo de as relacio-
nes de trabajo en la Argentina desde fines del
siglo xix hasta el siglo xx-, esta intervencion
dialogaba con la muestra, expandia su lectura
y hacia posible un acercamiento diferente tan-
to a la danza como a la propuesta histérica y
social que desde el arte y desde el documen-
talismo ofrecfa la Casa.

De la gran cantidad de obras, instalaciones,
videos, fotos, textos y audios que conforma-
ban la muestra, se eligieron seis trabajos vy
algunos espacios de la Casa resignificados a
partir de 13 propuesta. Desde la planta baja
(donde comenzaba el recorrido) hasta el ter-
cer piso (en el que terminaba), los bailarines

?La muestra fue organizada por La casa Nacional del Bicentenario (perteneciente a la Secretaria de Cultura de Presidencia
la Nacion) y por el Ministerio de Trabajo, Empleo y Sequridad Social de la Nacion. La muestra ocup¢ la planta baja, el
primero y el sequndo piso. En el inicio del recorrido, se proyecté el audiovisual La dignidad del trabajo, realizado por
Alejandro Areal Vélez, asesorado por Julio Ferndndez Baraibar, consultor en temas histéricos de la Casa.



y los musicos —que también estaban en esce-
na- invitaban a ser sequidos y orientaban el
traslado del publico. En cada uno de los lugares
o0 de las obras seleccionadas se realizaron mi-
cropiezas de musica y de danza -de no més de
dos o tres minutos de duracién- que intenta-
ban fundirse con el contexto poético e histérico
que las contenia. La musica y la danza, en este
didlogo con las diferentes obras, ensanchaban
los modos de interpretacion de las mismas
ampliando su sentido.

Algunas de estas micropiezas fueron parti-
cularmente interesantes para comentar por el
modo en que se enlazaron ambos lenguajes.
En «La voz recuperada», por ejemplo, el musico
invitado, Agustin Salzano, desarrollé una pista
electrénica sobre |a base de relatos de los obre-
ros que recuperaron la fabrica FaSinPat (antes
Cerdmica Zan6n) y cre6 una masa sonora den-
53, CON UN3 carga semantica particular, ligada
a la temética de la muestra. Alli, los bailarines
-con auriculares pertenecientes a la instalacion
vinculada a las luchas obreras de la década del
noventa- incorporaban a sus movimientos, de
a poco, su propia voz al usar algunos de los
textos utilizados en la musica. De este modo, la
voz de los relatos y de las asambleas fabriles se
potenciaba con la voz en vivo [Figura 4].

.

Figura 4. Danza en la casa (2013). Fotografia de Matias Adhemar

«En la plaza» era una pieza en la que el
sonido del violoncello se convierte en I3 voz
de una bailarina que parecia arengar a una

multitud. En «Cuerpo hilo cuerpo aguja» el so-
nido agudo y armoénicamente inestable de un
Theremin -en version de aplicacion para iPad-
provocaba la rigidez y la deformacion lenta y
sostenida de tres bailarinas que interpretaban,
en la instalacion, a costureras de principio de
siglo. Esta obra proponia reflexionar sobre las
duras condiciones del trabajo femenino en esa
época. Para «Linea de Montaje», la pieza que
cerré el recorrido, se elaboré una pista que
consistia en una secuencia ritmica repetitiva
que emulaba los sonidos de una linea de mon-
taje de la industria automotriz, con una pul-
sacion regular y con sonidos no ténicos muy
estridentes. Esta pieza acompaid una serie
coreografica igualmente repetitiva.

Cériro 15.15

La edicion del ano 2013 del ciclo £n2Tiem-
pos, impulsado por la Prosecretaria de Arte y
Cultura de la unte, se centré en la integracion
de la danza y de la performance con las nuevas
mediaciones tecnolégicas: «performance inte-
ractiva» (Ceriani, 2012). En el arranque de ese
ciclo se estrend Céfiro 15.15. Esta produccion
tuvo como antecedente a Céfiro, una instalacion
sonora y visual creada en 2012 por el musico
Emiliano Seminara y por el artista visual Eduar-
do Sitjar para la Il Bienal de Arte y Cultura de la
unte. Cuando surgio la posibilidad de participar
del ciclo, el grupo Aula 20 les propuso a estos
artistas revisitar esta obra e incorporar el len-
guaje del movimiento.

La concepcion de la obra (éfiro original es-
taba estrechamente ligada a uno de los ejes
que atravesé la convocatoria de Ia Il Bienal: los
ejercicios de la memoria. La obra jugaba en tor-
no a la idea de aquello que sabemos que estd,
pero que no podemos ver claramente, e incor-
poraba la idea del recuerdo y, de algun modo,
también de lo espectral.



En la gacetilla de presentacion Seminara
dice:

Ausencias presentes que parecen percibirse
ante una brisa suave y tranquila y que, sequn
dichos populares, “esas presencias quedan en-
tre nosotros hasta que pueden resolver alguna
situacion pendiente, cuando esa situacion es
comprendida, significada, desaparecerd el aura
que envuelve su aparicion y se integraran a la
historia”. Por ello, Céfiro se propone retomar, a
través de la musica y de distintos materiales
sonoros y visuales, esos climas donde el re-
cuerdo difuso se activa (Seminara, 2012).

Construida desde esta idea, la instalacion
sonora y visual proponia un espacio muy su-
gestivo, iluminado solo por la proyeccién de un
video construido a partir de imagenes en colo-
res dmbar y negro, que se reiteraban y que se
modificaban sutilmente. Este espacio, de forma
rectangular, estaba rodeado por carrillones de
metal colgantes que sonaban suave e intermi-
tentemente movidos por la brisa. Con relacion a
la musica, Emiliano Seminara explica:

L3 obra trabaja sobre el concepto de memoria.
L3 idea es plantear una especie de presente
constante, una monotonia aparente. Lo que su-
cede con la musica es lo que podriamos pensar
que pasa con el tiempo: cambia tan lento que
no llegamos a percibirlo hasta que los cambios
se tornan lo suficientemente significativos en
su acumulacién. No notamos una ruptura o un
quiebre sino que vamos gradualmente asimi-
lando lo que cambia como si no cambiara. La
eleccion del material produce un extranamien-
to al situarse en el limite entre lo real y lo si-
mulado creando una direccionalidad desde lo
probable a la ficcion

Este fue el punto de partida para la nueva
obra: el clima fantasmal, la memoria (lo que se
recuerda, lo que se repite, lo que se madifica);

de ello resultaron las imdgenes poéticas y las
ideas compositivas basales para Céfiro 15.15.
Desde el movimiento se trabajo en lineas de
exploracion que también estaban presentes en
los otros lenguajes: la oposicién entre presencia
y ausencia y la acumulacion a partir de Ia rei-
teracion de movimientos en los que operaban
pequefios cambios que se sumaban y que mo-
dificaban el movimiento original.

En 13 nueva version, se incorpord a otro ar-
tista visual, el V) Edgardo Rolleri. El ingreso de
«Edd» -su nombre cuando actia como V)~ es-
tuvo centrado en la idea de complejizar I3 in-
vestigacion sobre los materiales y los lenguajes
presentes y en incorporar la propuesta de operar
en vivo. En esta nueva version, se sumaron dis-
positivos tecnoldgicos que ampliaban las posibi-
lidades de interaccion.

Por dltimo, se puede decir que Céfiro 15.15
fue una produccién multimedial creada a par-
tir de la utilizaciéon y de Ia resignificacion de
elementos previamente concebidos, en la que
se articulan y en la que dialogan la danza, la
musica y el video. De este modo, se generd un
espacio hibrido, en el que los limites disciplina-
res comenzaron a desdibujarse y la imbricacion
de los diferentes elementos y lenguajes fue tal
que no pudieron aislarse el uno del otro sin que
una parte fundamental del sentido se perdiera
(Séez, 2013).

A MODO DE CIERRE

Como espacio de creacién artistica, los in-
tegrantes de Aula 20 mantenemos acuerdos
fundados en criterios estéticos que definen
los sondeos poéticos y que, de algiin modo,
también conforman la identidad del grupo. Al
mismo tiempo, en tanto espacio creado dentro
del 3mbito educativo universitario, el grupo in-
tenta hacer un aporte al investigar los modos
posibles de produccién en arte. En tal sentido,

3 Entrevista realizada por Diana Montequin a Emiliano Seminara en 2014.



el recorrido de Aula 20 muestra una busqueda
por procesos creativos conjuntos entre lengua-
jes artisticos, sobre todo, entre musica y danza
(o bien entre musicos y bailarines). En este ca-
mino, se experimentaron diferentes alternativas
de articulacion, de integracion y de conjuncion:
la experimentacion sonora por parte de los bai-
larines (ya sea a través de la manipulacion de
objetos o de sus propios cuerpos y voces); la in-
tegracion de la praxis musical en tanto elemen-
to de la performance escénico-coreografica;
el uso de procedimientos equivalentes para la
composicion coreogréfica y sonora; la utilizacion
de los mismos recursos o elementos materiales
en la produccion musical y coreogréfica de las
piezas; entre otras.

Lo que hace posible esta estrecha relacion
entre ambos lenguajes (y que también puede
extenderse a otros lenguajes) es, fundamental-
mente, el manejo de conceptos comunes. Las
ideas derivadas de los conceptos de espaciali-
dad, de temporalidad y de dindmica orientan
los recorridos compositivos de uno y de otro
lenquaje, a la vez que permiten asociaciones,
vinculos e intercambios. En ocasiones, esos
conceptos comunes facilitan los encuentros
multidisciplinarios y, otras veces, generan una
genuina praxis interdisciplinaria. Es en ese didlo-
go, en el que parecieran fusionarse los lengua-
jes y diluirse las procedencias, es en el que Aula
20 intenta profundizar su trabajo.
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RESuMEN

El texto vincula a la carrera de Musica Popular que se dicta en la Facultad
de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata con el «Manifiesto
del Nuevo Cancionero», dado que en dicha carrera se trabaja con la musica
popular latinoamericana y con sus posibles raices y corrientes. Ademas, se
da a conocer parte de su contenido y se retoman conceptos que, actual-
mente, se siguen debatiendo, como la relacion entre el artista popular y
la industria cultural, los estereotipos, los encuentros y los desencuentros
con la tradicion, la innovacion, el transito de la produccién rural a la musica
popular urbana, el valor de la relacién entre letra y musica y su vinculacion
con la cotidianidad de los pueblos de América Latina.

PALABRAS CLAVE
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En la Ultima década se realizaron en la Facultad
de Bellas Artes (rea) una serie de transformacio-
nes que sélo se podran dimensionar con el paso
del tiempo. Quizds, una de las mas trascendentes
fue la creacion de la carrera de Musica Popular,
dado el crecimiento exponencial que tuvo y que
tiene su matricula. Esta carrera fue pensada y pro-
movida hace veinte afios por un grupo de docen-
tes y de alumnos, pero recién se concret6 en el
ano 2008 y pasé a ser la carrera mas elegida por
los estudiantes a la hora de optar por una orien-
tacion. Acerco a jovenes que, por su experiencia
musical previa y por sus inquietudes, no hubieran
imaginado ingresar en la universidad si no se con-
taba con esta opcion.

Al reflexionar sobre el impacto que tiene Ia
carrera de MUsica Popular en la ciudad de La Plata
-y en todo el pais- y sobre los contenidos que
en ella se abordan, no se puede dejar de pensar
en que, en el afo 2013, se cumplieron cincuen-
ta afos del «Manifiesto del Nuevo Cancionero»
(1963), un texto referido a la cancién popular ar-
gentina y latinoamericana, columna vertebral de
la cultura popular en su expresion poético-musical.

Su contenido es debatible y, en parte, po-
siblemente haya sido superado. Sin embargo,
el texto quarda vigencia a la hora de pensar
en el rol del musico popular con relacién a su
produccion y a su cosmovision sobre diversos
temas que los atraviesan, como la identidad, los
medios de difusion y las industrias culturales,
los modos de dar a conocer las producciones
musicales, los estereotipos, la relacion entre
tradicion e innovacion, la unidad latinoamerica-
na, la globalizacion, etcétera.

Con espiritu de homenaje, se analizard el con-
tenido del «Manifiesto del Nuevo Cancionero» y
se mencionard, brevemente, a quienes se enmar-
caron en este movimiento, para vincular el texto
con algunos debates que se dieron y que se dan
acerca de los marcos teoricos que sustentan la
carrera de Musica Popular. Desde algunos secto-
res, para desacreditar la institucionalizacion de
la ensefianza de la musica popular -0 bien por

falta de fuentes bibliograficas-, se ha sostenido
que esta no cuenta con un corpus tedrico sélido
0 que, simplemente, por su supuesta sencillez
compositiva, no merece ser estudiada con el
mismo rigor con el que se aborda el estudio
del arte cl3sico. En otros sectores -de raigambre
conservadora- el énfasis en el abordaje del es-
tudio de la cultura y del arte popular ha estado
puesto en la clasificacion y en el estudio de es-
pecies con supuesto afan preservativo, negando
el desarrollo dindmico de los materiales. El tra-
bajo investigativo y de producciéon musical que
se desarrolla en torno a la carrera demuestra lo
contrario.

EL MANIFIESTO: GRUPOS Y MOVIMIENTOS
ADHERENTES

El manifiesto de fundacion del movimien-
to nuevo cancionero fue escrito en 1962 por
Armando Tejada Goémez, con la colaboracién
de un grupo de artistas populares, integrado
por Mercedes Sosa, Oscar Matus, Tito Francia y
Eduardo Aragon (cantautores, intérpretes, poe-
tas e intelectuales mendocinos o que vivian en
esa provincia), entre otros. Lo dieron a conocer
en febrero de 1963, en el Circulo de Periodistas
de Mendoza. Con el tiempo, el movimiento se
amplié y llegé a tener adherentes y referentes
en toda América Latina: en Chile estaban Qui-
lapayun, Victor Jara, Violeta Parra e Inti Illima-
ni, quienes impulsaban el movimiento nueva
cancion chilena; en Cuba, el movimiento nueva
trova cubana fue fundado por Silvio Rodriguez,
Pablo Milanés, Vicente Felii, Noel Nicola y
Sara Gonzdlez; en el Uruguay estaban Alfredo
Zitarrosa, Daniel Viglietti y Los Olimarefios; en
Venezuela, Ali Primera y Soledad Bravo; en
Nicaragua, los hermanos Carlos y Luis Enrique
Mejia Godoy; en Brasil, Gal Costa, Chico Buar-
que y Caetano Veloso. En la Argentina la lista
de adherentes, ademds de los ya sefalados,
crecio a medida que el «Manifiesto del Nuevo



Cancionero» se dio a conocer y llegé a contar
con la adhesién de artistas vinculados al rock.

En cuanto a las producciones discograficas,
el material grabado es cuantioso y con un alto
valor agregado. Podemos citar la produccion dis-
cogréfica de Mercedes Sosa, con mas de cuaren-
ta discos de estudio, muchos de ellos conocidos
y difundidos en todo el mundo; la de Violeta
Parra, quien ademds emprendié un trabajo de
recopilacion de canciones tradicionales campe-
sinas en Chile, como lo hicieron Leda Valladares,
Ledn Gieco y Gustavo Santaolalla en nuestro
pafs, contando con escasos recursos econémicos
y de infraestructura. La pelicula Violeta se fue
a los cielos, de Andrés Wood, estrenada el 11
de agosto de 2011, ilustra la vida y la obra de
Violeta Parra.

Con relacion a esto, también se encuentran
las producciones discograficas de Daniel Viglietti,
que estan en el limite entre lo popular y lo aca-
démico. Trdpicos (1972) y Esdrdjulo (1993), por
citar solo dos ejemplos, cuentan con arreglos ins-
trumentales realizados por Leo Brower y Coriin
Aharonian." Asimismo, fueron referentes de este
movimiento: Ali Primera —cantautor revalorizado
por el actual gobierno de Venezuela- que incur-
siond, con formaciones instrumentales heterogé-
neas y poco convencionales, en diversos géneros
musicales tipicos de su pais; Silvio Rodriguez,
quien grabé Mariposas (1999), un material que
estd en la frontera entre lo popular y lo académico
y que conté con la colaboracién del guitarrista

cubano Rey Guerra, quien tiene una larga trayec-
toria como intérprete de repertorio académico.?

Finalmente, Santiago Felit, continuador del
movimiento, tomd como referencia a la nueva
trova cubana vy llevd la cancién de autor a un
nuevo estadio usando afinaciones abiertas, so-
noridades que se podrian vincular al jazz, ras-
quidos caracteristicos del flamenco, rasgos del
son cubano y del rock y poesias ~tanto cripticas
e intimistas como comprometidas- sin caer en
el panfleto, con la coyuntura politica y social de
Cuba y de América Latina.?

EL cONTENIDO DEL MANIFIESTO

El «Manifiesto del Nuevo Cancionero» co-
mienza con el siguiente pérrafo:

La busqueda de una musica nacional de conte-
nido popular ha sido y es uno de los mas caros
objetivos del pueblo argentino. Sus artistas, des-
de los albores de una expresion popular propia
han intentado, con distinta suerte, incorporar
la diversidad de géneros y manifestaciones de
que disponian 3 su sensibilidad con el propdsito
de cantar al pais todo (Tejada Gomez, 1963).

Luego de hacer un juicio valorativo sobre los
aportes que realizd Carlos Gardel como emer-
gente de esa blsqueda, Tejada Gomez sostiene
que esto dio como resultado el nacimiento del

Desde hace algunas décadas, Viglietti tiene un programa radial llamado Timpano en el que aborda multiples temdticas,
realiza reportajes a musicos, a poetas y a referentes de la cultura popular latinoamericana y da a conocer canciones de
escasa difusion en los medios masivos.

2Silvio Rodriguez grabo Expedicion (2002), un disco que fue instrumentado y arreglado por él mismo ya que no pudo
contar con la direccion de Leo Brower, quien estaba ocupado con otros proyectos.

*Otros grupos importantes en este movimiento fueron Inti lllimani y el Quinteto Tiempo. Inti Illimani, de origen chileno,
fue fundado en 1967 y tiene 37 discos en estudio y 6 en vivo. Actualmente, siguen grabando con Quilapayun. Ambas
agrupaciones tuvieron que exiliarse en Europa cuando fue derrocado Salvador Allende, el 11 de septiembre de 1973. El
Quinteto Tiempo, conjunto nacido en 1966 en La Plata, contd en su Ultimo material, Patria Grande (2014), con la partici-
pacion de Victor Heredia, Luis Eduardo Aute, Julio Lacarra y el presidente de Ecuador, Rafael Correa. Una caracteristica que
sobresale al escuchar las primeras grabaciones de estos grupos es la constante bisqueda de la diversidad timbrica a partir
de la heterogeneidad vocal, del uso de un registro amplio y del multiple despliegue de las configuraciones texturales sin
separarse del dmbito de la poética de la musica popular. Muchas agrupaciones vocales abordaron el repertorio popular
con la misma éptica con la que cantaban, por ejemplo, un motete del renacimiento, privilegiando aspectos vinculados al
fraseo y a la colocacion de la coloratura vocal y resintiéndose a cuestiones esenciales de la obra misma. Sin embargo, este
no fue el caso de las agrupaciones mencionadas.



tango que «seria, desde entonces, la cancion
popular por definicién dada la preeminencia
en lo cultural, politico, social y econdmico de
Buenos Aires sobre el resto del Pais». De este
modo, llega a la conclusién de que el tango,
producto de su cosificacion -a la que lo llevo
la incipiente industria cultural- fue condenado
a repetirse a si mismo y pasé a ser un produc-
to mds para la exportacion turistica. Se puede
agregar que lo vacié de su origen marginal,
es decir, de su poética lunfarda vy orillera, una
poética que fue testimonio de la vida con sus
pesares, evidencia de esa inmigracion interna y
proveniente de una Europa en crisis que se aglu-
tiné en los conventillos y que pobld las fabricas
de principios del siglo xx.

El «Manifiesto...» continia de la siguiente
manera:

Entonces se perpetrd una division artificial en-
tre el cancionero popular ciudadano y el popu-
lar de raiz folklérica creando un falso dilema y
escamoteando la cuestion principal: la busque-
da de una musica de raiz popular, que exprese
al pais en su totalidad no por via de un género
Gnico, si no por la concurrencia de sus variadas
manifestaciones (Tejada Gémez, 1963).

Posteriormente, se aclara que dicha mer-
cantilizaciéon tuvo resistencia en «la cronica
dolorosa de Contursi, Manzi, Discépolo y tantos
otros». Con el paso del tiempo, estos debates
quedaron saldados.

Cuando en el texto se caracteriza a la década
del sesenta, se sostiene que es un momento de
resurgimiento de la musica popular nativa y se
afirma que este hecho no es una moda pasaje-
ra, sino un producto de la toma de conciencia
del pueblo argentino. Se apunta, también, a
que Buenos Aires, debido al auge industrial que
se inicié en la Sequnda Guerra Mundial, recibid
el aporte masivo de contingentes de personas
del interior del pais que trajeron sus guitarras y
sus paisajes natales.

Tejada Gomez analiza el contenido del can-
cionero nativo en su etapa recopilativa y tradicio-
nalista hasta el advenimiento de Buenaventura
Luna, en lo literario, y de Atahualpa Yupanqui,
en lo musical-literario. Al respecto sostiene:

De ese celo por las formas originarias y puras
sobrevendran luego los vicios que quieren ha-
cer del cancionero popular nativo un solemne
cadaver [...] la fijacion en ese estado degenerd
en un folklorismo de tarjeta postal cuyos rema-

nentes aUn padecemos (Tejada Gomez, 1963).

Esto fue similar, sequn el autor, a lo que su-
cedié con el tango. Con respecto al concepto
de folklore es interesante lo que Alicia Martin
explica:

El surgimiento de los estudios de folklore obe-
decio al esfuerzo intelectual por dar cuenta de
las grandes transformaciones de la modernidad
[...]. Todo aquello que sobrevivia al avance de
la mercantilizacién fue rotulado como “antigie-
dades” o “tradiciones populares”, porque que-
daban como testimonio o huellas del pasado.
El folklore como ciencia de las antigiiedades se
asimil6 a una clase social, el campesinado, y a
un paisaje, el campo (2008: 20).

Hace un tiempo atrds, mientras escuchaba
un reportaje a Santiago Giordano en el progra-
ma radial de Mario Wainfeld (Radio Nacional),
se mencioné que la separacion del tango vy la
musica rural -es decir, el folklore- se produ-
jo en 1920 y que esta escision fue promovida
por la sociedad rural, que buscé en el gaucho
lo puro, lo detenido en un pasado idealizado, lo
contrapuesto a la corrupcién del habitante de la
ciudad, del inmigrante anarco-sindicalista, socia-
lista, comunista -y a mediados de siglo, identi-
ficado como cabecita negra y como peronista-.
Giordano hizo mencion, ademas, a la figura del
indio, recién introducida en 1930 en las cancio-
nes de Yupanqui. En dicha entrevista, plante6



que en 1961 el Festival de Cosquin capitalizd
el auge del folklore para la promocion turistica,
que se tuvieron que importar guitarras desde
Brasil porque la produccién nacional no alcan-
zaba para satisfacer la demanda y que el ma-
nifiesto surgié como contrapropuesta al folklore
paisajista, tema principal de los festivales del
interior del pafs.

Segun Liborio Justo (2011) —en su libro refe-
rido a la guerra de fronteras contra la araucania-
la figura del gaucho fue utilizada para situarlo
como héroe nacional por la generacién del
ochenta -impulsada con la aparicion del Martin
Fierro (1872)-, en contraposicion a la figura del
indio. Este Ultimo, con cinco mil lanzas, sostiene
Liborio, se enfrentaba al ejército nacional en las
endebles fronteras de Ia Argentina de fines del
siglo xix. Fue con la aparicion del fusil remington
y del candn de retrocarga que se concluyd la
campana contra los indios Pampa.

Los mismos sectores que se apropiaron de
la figura del gaucho -siguiendo la linea del
«Manifiesto del Nuevo Cancionero»- lo utili-
zaron, en el siglo xx, para contraponerlo a la
figura del inmigrante y omitieron, en la cons-
truccion de dicho relato oficial, los vejamenes
a los que fue sometido el gaucho a lo largo
de su «proceso de domesticacion». Lo que no
consiguieron con el indio, al que terminaron ex-
terminando, lo lograron con el gaucho.

Es interesante lo que sostiene Norberto
Galasso (2011) con relacion a la generacion
del ochenta. Dicho autor rescata varias me-
didas politicas y sociales llevadas a cabo por
ese entonces, como la sancion de la Ley 1420,
que garantizaba I3 educacion laica, gratuita y
obligatoria; la creacion del registro civil, que le
sacaba injerencia a la iglesia; la nacionalizacion
del 40% de los ferrocarriles, que hasta esa épo-
ca estaba bajo el dominio del capital inglés; Ia
construccion de ramales que conectaban al pais
y que salian de Ia lgica dirigida en abanico ha-
cia la ciudad portuaria, etcétera. Galasso plan-
tea que la generacion del ochenta, respaldada

por la liga de gobernadores de las provincias del
interior (antiguos federales), con sus contradic-
ciones, fue estigmatizada por Bartolomé Mitre y
por su entorno dado su abierta oposicién a los
intereses de la oligarquia angloportefia. Galasso
propone, al rescatar algunas medidas politicas,
econémicas y sociales tomadas por el Partido
Autonomista Nacional (pan) y por la generacion
del ochenta, no simplificar la historia al armar
compartimentos estancos en los que encasillar
a buenos y malos.

Sequn el «Manifiesto...» el nuevo cancione-
ro se plantea: «Buscar en la riqueza creadora de
los autores e intérpretes argentinos la integra-
cion de la musica popular en la diversidad de
las expresiones regionales del pais». Ademds,
intenta promover la participacion del tango vy
de la musica popular nativa en las demds artes
populares, como el cine, 13 danza y el teatro, y
rechaza a todo regionalismo cerrado para alen-
tar a creacion de nuevas formas y procedimien-
tos interpretativos.

El texto termina con una afirmacion: «Que el
arte, como la vida, debe estar en permanente
transformacion y, por eso, busca integrar el can-
cionero popular al desarrollo creador del pueblo
para acompanarlo en su destino, expresando sus
suefos, sus alegrias, sus luchas y sus esperan-
z7as». Este es un anhelo que se estd cumpliendo
con la creacion de la carrera de Musica Popular,
con la ley de Servicios de Comunicacion Audiovi-
sual, con el surgimiento de espacios de elabora-
cion teorica vinculados al estudio y al desarrollo
de la musica popular y con las propuestas musi-
cales que se producen de raigambre argentina y
latinoamericana.

CONCLUSION

Constantemente presenciamos conciertos
de tesis en los que los alumnos presentan sus
composiciones, elaboran sus arreglos o trabajan
sobre la reinterpretacion de viejas canciones



populares. Martin plantea que en la actualidad
«muchos jévenes tradicionalizan el pasado
para contextualizarlo en la condiciones del pre-
sente» (2008: 21). En estos eventos -que se
desarrollan, en su mayoria, en el auditorio de
la rea- esas canciones se resignifican a partir
de indagaciones texturales, formales, timbri-
cas y tecnologias que estdn atravesadas por
este universo sonoro contemporaneo, tan rico
y complejo, del que disponemos. Los trabajos
finales no solo son conciertos, sino que estan
acompafados de marcos tedricos y de presen-
taciones escritas que, junto a la produccion que
aportan los docentes, abonan a la construccion
de un corpus vinculado a la investigacion, a la
construccion de nuevas hipétesis tanto del pa-
sado como del presente al abordar el folklore,
el rock, la cumbia, el tango y la musica popular
en general con rigor académico y con compro-
miso intelectual. En este sentido, cabe destacar
el trabajo que realiza la cdtedra Produccion y
Andlisis Musical, a cargo del profesor Santiago
Romé, que da a conocer a la comunidad educa-
tiva ensayos que enriquecen el debate.

El texto cumplio, como ya se menciong,
cincuenta afios. Algunos conceptos y catego-
rias fueron superados. No obstante, ese mo-
vimiento politico-cultural, nacido al calor del
«Manifiesto...», no ha dejado de tener un valor
profundo por su aporte al campo del pensa-
miento critico, por su desplieque continental,
por su preocupacion por hacer evolucionar
el material poético musical sin contar con un
contexto favorable como el que tenemos en la
actualidad.

Muchos de los artistas que fundaron y que
adhirieron 3 este movimiento sufrieron la cen-
sura, la persecucion politica, la crcel, 1a tortura,
el exilio en la década del setenta; luego, en los
noventa, el silencio de los medios masivos. Ellos
buscaron, en los sesenta, explicarse y explicar

lo que querian y lo que proponian sobre 3 pro-
blemética de la musica popular latinoamericana;
musica que practicaban, que desarrollaban y
que, actualmente, ejercen. Muchas de esas pro-
ducciones musicales todavia esperan ser debida-
mente abordas para su estudio.

No son pocos los artistas que, de alguna u
otra forma, continuaron por este camino sinuo-
so del «Manifiesto...» en sus dos vertientes:
musical vy literario-musical. Se puede mencio-
nar a Fito Pdez, a Charly Garcia, a Luis Alberto
Spinetta, a Ledn Gieco, entre otros. Todos ellos,
siendo referentes del rock nacional, dialogaron
constantemente con las generaciones anterio-
res y todos grabaron con Mercedes Sosa. Asi-
mismo, Aca Seca, las Fulanas Trio, Hierbacana,
Tolonec, Calle 13, Nahuel Penissi, los Fabulosos
Cadillacs, los grupos de rock y de metal sudame-
ricanos,® el cuarteto cordobés y algunos grupos
de cumbia se nutrieron del cancionero popular
latinoamericano y lo renovaron, aun tomandolo
de manera periférica.

Con relacion a la consolidacion de la carre-
ra de Musica Popular, los aportes que ofrece el
estudio del «Manifiesto del Nuevo Cancionero»
y su cuantiosa produccion poético musical estdn
vinculados a repensar el valor del texto en la
€ancion, eje que atraviesa a toda América Latina.
Algunas producciones musicales de las Ultimas
décadas pusieron el esfuerzo en el material mu-
sical, logrando resultados estéticos asombrosos,
pero de escaso valor poético; otras, en la palabra
en detrimento del material musical. Quizds una
cuenta pendiente de compositores y de intér-
pretes es retomar la busqueda que se empren-
dié hace cincuenta afos para llevar la cancion
a un nuevo estadio en el que musica y poesia
se nutran mutuamente y que, sin perder calidad,
expresen sentires, deseos y vivencias de los pue-
blos en su conjunto, para generar nuevas mane-
ras de pensarnos colectivamente.

“Estos materiales se pueden consultar en la pagina de la cdtedra.
> Hermetica grabd en vivo en Obras Sanitarias, en 1993, «Si se calla el cantor», de Horacio Guarani. Cuchilla Grande, un
grupo de rock uruguayo, hizo versiones de canciones de Alfredo Zitarrosa.



Latinoamérica es un continente joven que
estd viviendo, no sin conflictos de diverso cali-
bre, sumomento mas prolongado de gobiernos
elegidos por el voto popular. El imaginario sobre
la cultura que nos han impuesto, signado por
una matriz positivista y eurocéntrica acorde a
los intereses de las clases dominantes, estd en-
trando en crisis. Las grandes transformaciones
que se desarrollaron en las dltimas décadas,
que pueden dar cuenta de Ia crisis de esa matriz
anacrénica, permitieron democratizar el conoci-
miento y la cultura popular -esa realizada por y
para el pueblo- que hoy circula de manera veloz
y por diversos medios y carriles institucionales
que la alientan y la fomentan (como Tecndpolis,
Canal Encuentro, la programacion del Canal 7,
Radio Nacional, los eventos inéditos y masivos,
como el del Bicentenario, los grandes recitales
gratuitos de musica popular en el espacio publi-
co, etcétera).

Para concluir, no se puede dejar pasar que se
cred el Ministerio de Cultura y que se designo a
una ministra, Teresa Parodi, que ha sido maes-
tra rural y que es una de las mas destacadas
compositoras e intérpretes populares, con larga
trayectoria vinculada a los derechos humanos, 3
la causa de las madres y de las abuelas de Plaza
de Mayo, a la profundizacién de la democracia,
etcétera. Ella también se ha referenciado con
aquellos fundadores del movimiento y ha sido
parte de su refundacion a principios de la dé-
cada del ochenta. ;Quién lo hubiera imaginado
hace una década atrds, cuando este pais estaba
saliendo de esa profunda crisis derivada de la
aplicacion de las recetas del i con su mode-
lo neoliberal? Paradojas que tiene Ia historia o
trabajo de hormiga que deviene en conquista
popular.”
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RESUMEN

Actualmente, los beneficios producidos por la evolucién tecnolégica han
provocado diferentes visiones sobre los derechos intelectuales y laborales
en la musica. Estas posturas varian segun el sector representado o segun
la posicion ocupada en el campo artistico-musical. Como parte de estos
debates, algunos grupos cuestionan el Derecho de Autor, principalmente,
desde el surgimiento de Internet y de otras vias digitales. A partir de alli,
se torna necesario -especialmente para los musicos: autores, compositores,
productores y/o intérpretes- conocer en detalle este derecho, sus alcances
y sus atributos. Con la creencia de que hoy, més que nunca, el derecho de
autor debe ser protegido, en el presente articulo se describe y se analiza
este concepto, su historia y los derechos conexos.

PALABRAS CLAVE

Derechos de autor, derechos morales, derechos patrimoniales, copyright



Tanto los derechos laborales como los de-
rechos intelectuales (autor, compositor, intér-
prete y productor fonogréfico) son producto de
una nueva realidad que requirié de una nueva
normativa. A continuacién, de manera muy sin-
tética, se cuentan algunas de las causas que
dieron origen a estos derechos.

Previamente, es preciso aclarar que la Ar-
gentina adopta el sistema juridico Derecho de
Autor y, de este modo, nuestra legislacion se
basa en la filosoffa del derecho romano, tam-
bién llamado «derecho continental». Este sis-
tema se aplica en la mayoria de los paises de
Ameérica Latina, Furopa, Asia y Africa. Mientras
tanto, para el derecho anglosajon se utiliza un
sistema diferente llamado «Copyright», adop-
tado por Estados Unidos, Inglaterra y Canads,
entre otros.’

Esta aclaracion resulta elemental en un pe-
riodo en el que los derechos de autor son cues-
tionados por algunos sectores y, errbneamente,
asimilados al Copyright. En otros términos,
resulta curioso que, si bien nuestro pafs y la
mayor parte del mundo se rige por el sistema
Derecho de Autor, ciertos actores de las regio-
nes en las que se aplica el derecho anglosajon
determinaron las discusiones bajo sus términos
y su jurisdiccién. Esto suele generar una con-
fusion en las zonas que mantienen otro siste-
ma normativo. Por esta razén, creemos que es
muy importante conocer as leyes que rigen en
nuestros paises y, a partir de alli, establecer los
debates.

Los DERECHOS EN LA MUSICA

Antes de la Revolucién Industrial pocos re-
flexionaban sobre el derecho laboral, nadie se

habria animado a hablar de jornadas laborales,
de licencias o de feriados. No habifa relacion
de dependencia tal como la conocemos ahorg;
no estaba tan claro, por lo menos, a quiénes
beneficiarian esas conquistas. Pero cuando se
comenzaron 3 fabricar productos en serie, se
empez6 a pensar en normas que reglamen-
taran el vinculo entre empleado y empleador.
Asi, nacieron los derechos laborales.

Del mismo modo, en el caso de la musica,
la invencion de la imprenta permitié la impre-
sion de partituras? y dicha situacion ocasiono el
surgimiento de derechos. Desde entonces, la
mdusica impresa -ya no tan efimera- podia ser
interpretada por cualquier persona (distinta al
autor) que tuviera la partitura en sus manos.?
Con esos documentos, que indican cémo debe
interpretarse una composicion musical, se se-
paraba al autor del intérprete. Esto generd la
necesidad de que se reconociera al gutor y al
compositor (letra y musica, respectivamente),
para que se definiera su funcién de creador
de Ia obra. Fue llamado «derecho a la pater-
nidad», es decir, que el gutor sea reconocido
como tal y no pueda ser separado de su con-
dicion. Para ello, debia crearse una ley acorde
con esos derechos.

De este modo, los autores y los composi-
tores empezaron a demandar el cobro por la
comunicacion de su obra, cada vez que esta
fuera interpretada en un espacio publico. Como
deciamos, el autor no era siempre el intérprete
-y siquiera estaba unido a él- solo se vincula-
ban, remotamente, por la compra de una par-
titura. Entonces, cuando se ejecutaba esa obra
en publico, en muchos de los casos, el autor no
estaba presente y era el intérprete o el lugar en
el que se realizaba el concierto quienes cobra-
ban por interpretarla. Es decir, todos tenfan una

"Bl Derecho Anglosajon se aplica en Inglaterra, Gales, Irlanda y en gran parte de las colonias del Reino Unido, Estados
Unidos (con la excepcion del Estado de Luisiana), Canadd (con la excepcion de Québec), Australia, Nueva Zelanda, Hong

Kong, India, Malasia, Singapur y Sudafrica.

2Kurth Pahlen, en su libro ;Qué es la mdsica? (1956), menciona la impresién de partituras como uno de los cuatro grandes

cambios en la musica.

3 Hasta ese momento, no habia mas de cuatro o cinco partituras completas de una obra.



ganancia econémica, menos el autor. Como so-
lucién, en distintas partes del mundo, se gesta-
ron sociedades de autores para la recaudacion
y la distribucion del dinero que producian por
sus derechos. Con el tiempo, se indagd aun
mds acerca de los derechos de los autores y se
los distinguid entre: derechos morales y dere-
chos patrimoniales.

Derechos morales del autor

Los derechos morales estan intimamente
relacionados con Ia personalidad del autor. Su
fundamento estd en la salvaguarda del honor
y en el prestigio del autor. Para comprender
sus principales caracteristicas, podemos decir
que los derechos morales son: absolutos, en
cuanto no tienen limitaciones; oponibles erga
omnes, es decir, que los tienen que reconocer
todos; inherentes, porque son propios del au-
tor, surgen de él; perpetuos, porque no poseen
limitacién de tiempo; inalienables, porque no
se pueden separar del autor, a nadie se le
puede obligar a que deje de ser autor de una
obra; extrapatrimoniales, porque no pertene-
cen al patrimonio de un autor; irrenunciables,
por cuanto nadie puede renunciar a ser el au-
tor de una obra; inembargables, porque no se
pueden embargar; inejecutables, en cuanto no
se pueden ejecutar judicialmente; no expro-
piables, porque no se pueden expropiar; no
subrogables, porque no se puede reemplazar
su ejercicio; y, finalmente, imprescriptibles,
porque no vencen.

Los derechos morales mas importantes son:
- Derecho de paternidad: implica el reconoci-
miento de la calidad de autor. Comprende el
derecho a reivindicar la condicién de autor
cuando se omitié el nombre, I3 forma especial
de mencionar el nombre, el seudénimo o el
anonimo vy el derecho a defender la autoria
cuando ella es impugnada.
- Derecho de divulgacion: el autor decide si
quiere dar a conocer su obra y en qué forma o
si prefiere mantenerla reservada a su intimidad.

Una obra soélo puede considerarse divulgada
cuando, con el consentimiento de autor, se ha
hecho conocer al publico, es decir, a un nimero
indeterminado de personas. No es divulgacion
si la comunicd en forma privada a familiares, a
amistades o a posibles utilizadores de Ia obra
con el propésito de contratar la explotacion.
También, tiene el derecho al anonimato, es de-
cir, a que se divulgue la obra sin individualizar el
nombre del autor y su correspondiente derecho
al reconocimiento de la paternidad.

- Derecho de publicacion: es el derecho a la
reproduccién de una obra en forma tangible
y a poner a disposicion del publico ejempla-
res de la obra que permitan leerla o conocerla
visualmente.

- Derecho de integridad de I3 obra como enti-
dad propia: supone que el autor puede impedir
cualquier tipo de mutilacion, de deformacién o
de modificacion de Ia obra. No puede alterarse
su titulo, su forma y su contenido.

- Derecho de retracto: por medio de éste el
autor puede solicitar el retiro de la obra o de
sus ejemplares del comercio cuando ya no se
ajuste a sus convicciones intelectuales o mora-
les, previa indemnizacién de dafios a los titula-
res de derechos de explotacion. Incluso, puede
modificarla y destruirla.

- Derecho de disponer: supone que el autor
elige qué hacer con la obra.

- Derecho de representacion: implica que la
obra se ejecute frente al publico.

- Derecho de adaptacion: supone adaptarla o
autorizar la adaptacion.

- Derecho de traduccion: admite traducirla o
autorizar la traduccion.

- Derecho de arreglar a obra: implica hacerle
arreglos o autorizar arreglos ajenos.

De los derechos morales surge la necesi-
dad de registrar las obras para otorgar fecha
cierta. Es por ello que en la Argentina se cred
la Direccion Nacional de Derecho de Autor
(onpa), antes Registro Nacional de Propiedad
Intelectual, como ente estatal, dependiente del



Ministerio de Justicia y Derechos Humanos.* En
la pdgina web de este organismo se declaran
sus funciones:

SEGURIDAD

La obra, cuyo ejemplar ingresa en el Registro
de Derecho de Autor, adquiere, mediante el
acto administrativo que significa su admision,
certeza de su existencia en determinada fecha,
de su titulo, su autor, su traductor y su conte-
nido [...].

PRUEBA DE AUTORIA

Es una presuncion de autoria que otorga el
Estado, con una fecha cierta de inscripcion.
ELEMENTOS DE COMPARACION

El registro en la Direccién Nacional del Derecho
de Autor sirve como elemento de comparacion
en supuestos de plagio y de pirateria. En ese
supuesto, el ejemplar de la obra depositada es
remitido al Poder Judicial para su valoracion.
PROTECCION DEL USUARIO DE BUENA FE

Se presume autor de la obra el que figura como
tal en el certificado de registro, salvo prueba en
contrario. El editor o productor que publicara la
obra conforme 3 las constancias que obran en
esta Direccion Nacional, quedaria eximido de
responsabilidad penal, en el supuesto de que
se presente el verdadero autor reclamando sus
derechos.

PUBLICIDAD DE LAS OBRAS Y CONTRATOS REGISTRADOS

La funcién primordial de un registro es dar a
conocer su contenido [...] (Ministerio de Justicia,
2013).

Derechos patrimoniales del autor

Los derechos patrimoniales posibilitan que el
autor efectle la explotacion de su obra, por si
mismo, 0 que autorice a otros a realizarla, que
participe en dicha explotacion y que obtenga un

beneficio econdmico. Con relacién a sus cuali-
dades, estos derechos son: absolutos, oponibles
erga omnes (los tienen que reconocer todos),
objeto de algunas excepciones, transmisibles
(cedibles), independientes entre sf 'y su duracion
es limitada. Esta Ultima es una de sus caracte-
risticas mas llamativas porque, luego de deter-
minado plazo, estos derechos vencen y ahf es
cuando se dice que la obra paséd al «dominio
publico». En la Argentina, dicho plazo finaliza a
los 70 afos de fallecido el dltimo de los autores
y la normativa lo requla en el Articulo 5 de |3 Ley
de Propiedad Intelectual (N.° 11.723).

Los derechos patrimoniales mas importan-
tes son:
- Derecho de reproduccion: en la fijacion del
material en cualquier medio. El autor puede
autorizar o no la reproduccién de sus obras por
cualquier procedimiento y bajo cualquier forma.
El concepto de reproduccion incluye la fijacion
de la obra por primera vez en un soporte y la
obtencién de copias o de ejemplares de la obra
a partir del soporte original, de otro ejemplar
o de cualquier presentacion de la obra, por su
radiodifusion, su ejecucion, etcétera.
- Derecho de distribucion: supone poner 3 dis-
posicion del publico ejemplares materiales de la
obra mediante su venta, importacion, exporta-
cion, alquiler o préstamo publico.®
- Derecho de representacion o comunicacion
publica: es todo acto por el cual una pluralidad
de personas pueda tener acceso a una obra por
medios distintos a la distribucion de ejemplares.
Para ser publica, la comunicacion debe tener lu-
gar fuera del dmbito familiar o doméstico.
- Derecho de transformacion: implica que el au-
tor es el Unico que puede autorizar a terceros
para que realicen arreglos, adaptaciones, traduc-
ciones, etcétera.

“En la onoa se inscriben los siguientes tipos de obras inéditas o publicadas: cinematograficas, composiciones musica-
les, compilaciones, coreografias, dibujos, escritos (libros, folletos, etcétera), esculturas, fonogramas, fotografias, mapas,
multimedia, obras de arquitectura, obras dramaticas, pantomimicas, pinturas, planos, programas de radio, programas de
television, publicaciones periddicas, software, videogramas. También se registran los contratos referidos a estas obras.
>En la Argentina los derechos de reproduccion, de distribucion y de representacion son autorizados por saoaic, por mandato
legal, a través del pago del derecho fonomecdnico y basado en el Articulo 3.3 del Decreto 5146,/69.



- Adaptacion: supone adaptar la obra o autorizar
su adaptacion y disponer de los derechos econé-
micos que se generen.

En distintas partes del mundo, para llevar a
cabo el cobro del derecho patrimonial del au-
tor y del compositor, se crearon sociedades de
gestion colectiva. En la Argentina esta entidad
se denomina Sociedad Argentina de Autores y
Compositores (sanaic). Esta sociedad recauda el
dinero que genera el Derecho de Autor, ya sean
los derechos de ejecucién (interpretacion en
publico de la obra vy difusién publica mediante
un medio de comunicacién) o los derechos de
reproduccion (fijacion de la obra en cualquier
medio o soporte y obtencién de copias o de
ejemplares de la misma). En nuestro pafs, saoaic
también establece distintas formas en las que
se otorgan las diferentes licencias (autorizacio-
nes) para los usos que las requieren® e instaura
las tarifas minimas y la necesidad de conformi-
dad prestada por el autor y por el compositor.

DERecHOS cONEX0S AL DERECHO DE AUTOR

Los salones de bailes y de fiestas se anima-
ron con orquestas hasta las dltimas décadas del
siglo xix y principios del siglo xx, cuando se inven-
taron dispositivos tecnoldgicos que permitieron
grabar y/o reproducir musica. Estos nuevos apa-
ratos (el fonégrafo, la pianola, el gramdfono o
el organillo) ofrecian la posibilidad de organizar
bailes y fiestas en lugares publicos sin la nece-
sidad de contratar a musicos profesionales. Des-
de entonces, en los locales bailables pusieron
discos en lugar de programar espectadculos de
musica en vivo. Esta situacion generd planteos
juridicos e indignacion entre los musicos, porque
éstos sostenian que las grabaciones habian sido
realizadas para consumo privado y no publico.
Para solucionar este conflicto, se establecio el
pago por comunicacion publica para compensar
a los musicos por el uso de su interpretacion con

¢Por ejemplo, publicidades, cinematografia, entre otras.

otros fines.

De este modo, el derecho de comunicacion
o de ejecucion publica se genera cuando un fo-
nograma publicado con fines comerciales (por
ejemplo, un co) es utilizado por quien adquirio
el ejemplar para un uso publico, ya sea para pa-
sar en un restaurante o en una confiterfa, para
proveer musica en una discoteca o en un ho-
tel, o para transmitir en radio o en television.
Este derecho le corresponde a los autores y a
los compositores de las canciones, a los intér-
pretes que participaron (cantando o tocando un
instrumento) en un disco lanzado al mercado y
al productor fonogrdfico.

En la Argentina, en el afo 1974, mediante
el Decreto 1671/74, se otorgd a la Asociacion
Argentina de Intérpretes (aao) |3 gestion colec-
tiva de los intérpretes y a la (3mara Argentina
de Productores de Fonogramas y Videogramas
(cariF) la gestion colectiva de los productores
fonogréficos. Asimismo, mediante el citado de-
creto, se cred una entidad de segundo orden:
anol-capir. Esta entidad sélo se encarga de cobrar
en todo lugar publico en el que se comunique
musica grabada (discotecas, salones de fiestas,
supermercados, sefiales de radio y television,
etcétera). Una vez recaudado el dinero en todo
el pais y descontados los gastos administrativos,
distribuye el 67% a aani, para que pague a los
intérpretes, y el 33% a capiF, para que pague a
los productores fonograficos.

Derecho de intérprete

En la Argentina, el Articulo 56 de la Ley de
Propiedad Intelectual establece la necesidad de
retribucion a los intérpretes. Ademas, el Articulo
1.2 del Decreto 746/53 determina que dentro
de esta categoria se incluye al director de or-
questa, al cantor y a los musicos ejecutantes.

El derecho de intérprete existe cuando un
musico ejecuta un instrumento o cuando canta
en un disco publicado profesionalmente. Se di-
vide en derechos morales y patrimoniales. Por



un lado, las caracteristicas de los derechos mo-
rales son: reivindicar ser identificado y oponerse
3 la deformacion, a la mutilacién o a la modi-
ficacion de sus interpretaciones o de sus eje-
cuciones que causen perjuicio a su reputacion.
Por otro lado, las cualidades de los derechos
patrimoniales del intérprete son:
- Derecho de remuneracion por comunicacion
publica: supone autorizar la radiodifusion y la
comunicacion al publico de sus interpretaciones
0 por ejecucion no fijadas (excepto cuando la
interpretacion o la ejecucion constituyan una
ejecucion o una interpretacion radiodifundida).
+ Fijar sus interpretaciones.
- Derecho de reproduccion: es el derecho exclusi-
vo de autorizar la reproduccién directa o indirecta
de sus interpretaciones o de sus ejecuciones
fijadas en fonogramas’ por cualquier procedi-
miento o bajo cualquier forma.
- Derecho de distribucion: es el derecho exclusivo
de autorizar la disposicion del original al publico
y de los ejemplares de sus interpretaciones o de
sus ejecuciones fijadas en fonogramas, mediante
venta u otra transferencia de propiedad.
- Derecho de alquiler: es el derecho exclusivo de
autorizar el alquiler comercial del original al pu-
blico y de los ejemplares de sus interpretaciones
o de sus ejecuciones, fijadas en fonogramas; in-
cluso, el derecho de alquiler se establece después
de la distribucion realizada por el artista intérpre-
te o por el ejecutante o con su autorizacion.
- Derecho exclusivo de autorizar I3 disposicion
de interpretaciones o de ejecuciones fijadas en
fonogramas, ya sea por hilo o por medios ina-
|dmbricos, de manera que los miembros del pu-
blico puedan tener acceso a ellas desde el lugar
y en el momento que cada uno de ellos elija.
Como deciamos, en nuestro pais la socie-
dad de gestion colectiva encargada de distribuir
entre los ejecutantes el dinero correspondiente
por derecho de intérprete es la aani. El musico

cobra en esta entidad, una vez inscripto, por Ias
emisiones en determinadas radios y sefiales de
television del tema musical en el que participo.

Derecho de productor fonografico

Podemos definir al productor fonogréfico
como aquella persona fisica o juridica bajo cuya
responsabilidad, iniciativa, labor y coordinacion
se fijan, por primera vez, los sonidos de una
ejecucion u otros sonidos. Es decir, bajo cuya
responsabilidad se produce la grabacion de las
obras en un soporte. Por tanto, esta persona fi-
sica 0 juridica es la propietaria del fonograma.
Al respecto, en 1a revista Unisono de bolsillo de
la Union de MUsicos Independientes, se explica:

Este derecho existe cuando una persona fisica
o juridica paga los gastos del estudio de gra-
bacién y los honorarios de los intérpretes para
grabar la version de una cancién (fonograma).
Generalmente, un musico independiente es
titular de este derecho. Aunque el disco sea
publicado por una compania discografica mul-
tinacional, si no estd cedido expresamente en
el contrato, este derecho le corresponde al
productor fonogréfico original (el que pagé el
estudio de grabacion y arregld con los musicos)
(Unisono de bolsillo, 2013).

Entre los derechos de los productores fono-
graficos podemos mencionar:
- Derecho de reproduccion: es el derecho exclusi-
vo de autorizar la reproduccién directa o indirecta
de sus fonogramas por cualquier procedimiento o
bajo cualquier forma.
- Derecho de distribucion: es el derecho ex-
clusivo de autorizar la puesta a disposicion del
publico del original y de los ejemplares de sus
fonogramas mediante venta u otra transferencia
de propiedad.
- Derecho de alquiler: es el derecho exclusivo

7Se considera fonograma a cualquier obra musical que ha sido grabada en un soporte fisico (disco, (D, casete o cualquier
soporte apto para la reproduccion sonora) o a cualquier pista que integra un disco. Asimismo, el término puede utilizarse

para referirse al dlbum (disco en su totalidad).



de autorizar el alquiler comercial al publico del
original y de los ejemplares de sus fonogramas,
incluso después de su distribucion realizada por
ellos mismos o con su autorizacion.

- Derecho exclusivo a autorizar la disposicién de
sus fonogramas, ya sea por hilo o por medios
inaldmbricos y de tal manera que los miembros
del publico puedan tener acceso a ellos desde
el lugar y en el momento que cada uno de ellos

DerecHo DE AuToR Y COPYRIGHT

Sin la pretension de hacer un estudio ex-
haustivo, entre ambos sistemas podemos dis-
tinguir los siguientes puntos: el Derecho de
Autor contiene a los derechos morales y a los
patrimoniales mientras que el copyright solo
contiene a los patrimoniales; el derecho de au-
tor protege al autor y el copyright -una vez que
la obra aparece publicada- protege solo a copia;
en el derecho de autor, el autor tiene un derecho
natural sobre I3 obra y en el copyright se produ-
ce una negociacion entre el autor y la sociedad
(mediante esta negociacion, la sociedad otorga
al autor el manejo y la disposicion del fruto de su
trabajo en forma temporal y limitada); por Ulti-
mo, el derecho de autor no se puede ceder y en
el copyright la obra es un producto de consumo,
por lo tanto, se puede trasladar la posesion a
otra persona por venta, donacion, etcétera.

En resumen, el copyright se limita estricta-
mente a |a obra, sin considerar los atributos mo-
rales del autor con relacion a su obra, excepto,
el derecho de paternidad. Es decir, este sistema
no considera al autor, pero este tiene derechos
que determinan las modalidades de utilizacion
de su obra. Como resultado, al no proteger los
derechos morales, no se puede prohibir el mal

elija. En nuestro pais, la sociedad de gestion
colectiva de los productores fonograficos es Ia
CAPIF.

Existen aspectos fundamentales que los
musicos  (autores, compositores, intérpretes
y/o productores fonograficos) deben aprehen-
der para el desarrollo de su actividad de modo

uso e impedir la modificacién o la transforma-
cién de una obra. Ademas, bajo el copyright, se
considera como fecha de creacion al momento
de fijacion de I3 obra. Por eso, para este con-
junto de normas y de principios la fijacion es
fundamental; mientras que para el derecho
de autor romano la obra se protege desde su
creacion.

Finalmente, nuestro sistema juridico prote-
ge, principalmente, al autor y también al in-
térprete y al productor fonogréfico. Lo protege
porque considera que la obra surge de lo mds
profundo de la persona y por ello se da la pa-
ternidad entre el creador y la obra. Como ex-
presamos en lineas anteriores, nuestro sistema
no es el copyright, por tanto, las respuestas al-
ternativas a este conjunto de normas no son
de claro encaje en nuestra sociedad. En este
punto, solo por dar un ejemplo, debe alertarse
que las llamadas licencias Creative Commons
(enmarcadas en el sistema Copyleft) son au-
torizaciones perpetuas e irrevocables que no
permiten al autor verificar qué se hace con su
obra ni retirar la obra cuando guste (como sf
ocurre en el derecho de autor si se arrepiente).



profesional. Entre estos aspectos, consideramos
que el conocimiento de sus derechos intelectua-
les otorga a los artistas la posibilidad de prote-
ger sus obras y de obtener un rédito econémico
por ellas. En este sentido, el resumen esbozado
acerca informacion que es imprescindible para
decidir cualquier accion relacionada con la pro-
pia obra (fijacion, reproduccion, interpretacion,
difusion, distribucion o comercializacion).?

Actualmente, ante el surgimiento de nue-
vas tecnologias que modifican las formas de
produccion, los hdbitos de consumo y el mo-
delo de negocios de la industria fonografica,
los autores deben ser conscientes de sus de-
rechos, valorarlos y defenderlos. Sobre todo,
cuando se multiplican los actores interesados
en lucrar con obras artisticas ajenas, es decir,
con aquellas que son el resultado del esfuerzo,
del estudio, de la inversion y del trabajo crea-
tivo de otros.
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El hecho de haber vivido la mayor parte de
mi infancia en la década del ochenta propicio
que mis primeros contactos con la cultura ja-
ponesa se produjeran por causa de lo que -en
aquellos afos- se pasaba por la television: por
un lado, los dibujos animados (anime) AstroBoy,
Manzinger Z, Godzilla, Heidi y Robotech, entre
los mds destacados contenidos audiovisuales
japoneses; por el otro, a través de una version
de Japdn tamizada desde la industria cultural
estadounidense, como la serie Maestro Ninja
(The Master), 1a miniserie Shogun y las largas
sesiones de cine hollywoodense del famoso
ciclo «Sabados de Super Accion» del viejo ca-
nal 11, donde el grueso de las peliculas en las
que intervenian personajes japoneses eran del
género bélico, referidas, casi exclusivamente, a
la Sequnda Guerra Mundial. Sin embargo, ade-
mas del aluvion de cine bélico hollywoodense,
también hubo excepciones que ponian en juego
lecturas de la historia desde otras perspectivas
-en las que, por cierto, no explotaba todo por
los aires-, como es el caso de Feliz Navidad
Mr. Lawrence, dirigida por Nagisa Oshima y
con musica de Ryuichi Sakamoto, una pelicula
que plantea preguntas existenciales sobre Ias

diferencias y las afinidades que existen entre
Oriente y Occidente.

Japon representaba, para mi, parte de ese
vasto mundo que parecia inasible a la distancia,
una realidad ajena y enigmatica que incentivo
mi curiosidad. Ya de chico, un poco por casuali-
dad y, mas tarde, por una bdsqueda consciente,
me fui acercando a algunas de sus manifesta-
ciones culturales: en principio fueron las artes
marciales; vy, luego, me interesé en el cine, la
musica, la poesia, 1a filosofia zen; v, finalmente,
el idioma que se transformd en una inesperada
fuente de recursos creativos. La idea de tener
una experiencia de estudio en Japdn fue cobran-
do forma muy lentamente. Con motivo de un
breve viaje a Japon relacionado con mi précti-
ca de artes marciales comprendi que estudiar
alli no era una idea descabellada e imposible
de concretar. Como docente e investigador de
la Universidad Nacional de La Plata pensé que
podria ser una muy buena opcion solicitar una
beca de investigacion y posgrado que ofrece el
Gobierno de Japon a través de su embajada en
Argentina.

Tenfa el lugar donde queria estudiar pensado
de antemano: la Universidad de Artes de Tokio,



que es nacional y de la cual ya contaba con
referencias que la sefialaban como la Universi-
dad mds prestigiosa de Japon en el campo del
arte. Dentro del Departamento de Musicologia
y Estudios Musicales existe una especialidad de
la maestria en Artes llamada Creatividad Musi-
cal y Sonora. Es un programa de posgrado que
hace énfasis en el trabajo interdisciplinario con
medios audiovisuales como el cine y el cine
de animacion, ademds de brindar una sélida
experiencia practica en el manejo de medios
tecnoldgicos vinculados con estas disciplinas. El
tema de investigacion que elegi fue musica de
cine, tema que me apasiond toda la vida.

Cuando llegué a Japon, estuve un afio en
calidad de estudiante de investigacion, tiem-
po en el cual hice un curso intensivo de ja-
ponés mientras tomaba algunos cursos sobre
informdtica musical e iniciaba mis tareas de
investigacion. Al afo siguiente, me presenté al
examen para ingresar al master y alli comen-
cé con el programa de posgrado propiamente
dicho.

A la par de los cursos y de los trabajos que
habia que resolver, para cada uno de ellos sur-
gfan permanentemente propuestas de trabajo
dentro del marco de lo que en la Argentina
conocemos como extension universitaria, los
cuales consistian en participar de conciertos, de
festivales, de producciones y de eventos artisti-
cos. Recuerdo con mucha alegria que el primer
encargo que tuve fue la composicion de un
tango instrumental para un concierto que fue
organizado por la municipalidad de Tokio vy el
bandoneonista japonés Ryota Komatsu. Desde
ese momento confirmé lo que se decia en la
Argentina sobre el fanatismo de los japoneses
por el tango. Fue asi que en toda mi estadia en
Japon siempre estuve vinculado, de una u otra
manera, al medio tanguero ya sea por parti-
cipar de conciertos como instrumentista (qui-
tarra), por encargos como arreglador o hasta
por trabajar de musicalizador de milongas y de
shows de tango danza.

Con posterioridad a ese encargo, también
participé en proyectos que se hicieron en cola-
boracién con el Departamento de Animacién de
la Universidad en los que estuve a cargo de la
realizacion de Ia totalidad de la banda de sonido,
es decir, no sélo de la musica, sino también de Ia
grabacion de los didlogos vy la produccion de los
efectos sonoros. Por otro lado, en colaboracion
con el Departamento de Artes Audiovisuales y
Artes Pl3sticas, participé en la realizacion de va-
rios proyectos como pilotos para comerciales de
television, instalaciones y exposiciones de mu-
sica y artes visuales para la comunidad en ge-
neral. En nuestro departamento, principalmente
organizamos festivales musicales, conciertos e
hicimos algunas producciones discogréficas. Fue
muy interesante observar cémo Ia universidad
tiene una importante injerencia en Ia vida cultu-
ral de Ia comunidad y estd involucrada profesio-
nalmente en proyectos para los medios masivos
de comunicacién y en la industria cultural de
manera muy dindmica.

Dos de los requisitos para aprobar el master
eran elaborar una tesis escrita y realizar un trabajo
final en el que se aplicaran, en una produccién
artistica, los conceptos tedricos involucrados en la
tesis. Por ese motivo, como trabajo final realicé un
cortometraje para el cual me propuse, ademsas,
elaborar la banda sonora de manera integral.

Como querfa aprovechar mi estadia en Japén
para aprender también sobre sus tradiciones
musicales, estudié el koto -un instrumento tra-
dicional de cuerdas- que utilicé en combinacién
con un set de electrénica en vivo para Ia rea-
lizacion de algunas composiciones musicales e
incluf su sonido en algunos arreglos y en musica
para cine.

Cuando terminé el master, ya sin la conten-
cion de 1a beca, decidi quedarme en Japdn para
hacer una experiencia laboral, aprovechando
que ya tenia experiencia en el medio. La bus-
queda de trabajo fue una tarea ardua y estre-
sante, pero finalmente comencé a trabajar en
una fundacion que se dedicaba a la educacion



y a la divulgacion de temdticas relacionadas con
la cultura y el arte de América Latina. Coinciden-
temente, gran parte de mi vida profesional en
Japon estuvo vinculada con la docencia y la di-
fusion de la cultura de América Latina, asi como
la produccion y la participacion en eventos y
en conciertos de musica latinoamericana. Ade-
mds, se presento la oportunidad de trabajar en
la Universidad de Artes de Tokio en calidad de
profesor invitado. Durante este periodo me en-
cargaron |3 organizacion vy 13 realizacion de un
concierto integral de tango con una formacion
musical de quinteto y, también, la elaboracion
de arreglos originales. A su vez, sequi partici-
pando en algunas producciones de cine y de
cine de animacion.

Jamas hubiera imaginado que esta aventu-
ra japonesa duraria casi cinco afos. Hoy, ya de
vuelta en el pago, de regreso en la querida Fa-
cultad de Bellas Artes, acomodando de a poco
mis cosas, encarando algunos nuevos proyec-
tos y reencontrdndome con los amigos de La
Plata y de Buenos Aires de, recuerdo toda esta
experiencia con mucha alegria v, si bien to-
davfa no extrafo tanto el sushi con sake, en
algun rincén de Tokio, no sé bien dénde, tal
vez ahi, bajo un cerezo en flor, se quedd un
pedacito de mi vida.

A modo de ilustracion, les dejo un enlace
en el que pueden escuchar el tanqguito dedica-
do a mi barrio, que fue la primera composicién
que hice en Japdn: <https://www.youtube.
com,/watch?v=9YSHd(Z5D00>.



LA PRODUCCION LOCAL

En esta seccion se encuentran resefias de producciones
discograficas de docentes y de graduados de la Facultad
de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata.



DIALOGO
BEILINSON-GASCON

Integrantes
Federico Beilinson
Juan Gascon

Cuchd! - 2014

DIALOGO

Escribe Anibal Colli

A lo largo de doce temas propios, el dio Beilinson-Gascén recorre diver-
s0s géneros de la musica argentina y abre caminos, con originalidad y
con belleza.

Ya desde el titulo, el dlbum define los cruces que lo alimentan: didlogo
entre la sonoridad académica y las especies populares; didlogo entre los
discursos propios de un género y los procedimientos que los ponen en
cuestion; didlogo entre lo pautado o lo escrito y la libertad interpretativa;
didlogo fecundo e intimo de dos musicos que, ademds de expertos en su
instrumento, han alcanzado un grado de comunicacién realmente notable.
Federico Beilinson y Juan Gascon exploran y desarrollan -a conciencia y con
talento- las potencialidades del formato de duo de guitarras. Por un lado,
retomando al mismo tiempo la larga tradicion académica del instrumento
y su papel central en la mdsica popular latinoamericana. Por el otro, explo-
tando con mucha creatividad las posibilidades texturales de una sonoridad
homogénea: los planos de melodia, de armonia, de acompafamiento rit-
mico o de ostinato se entrecruzan y se transforman permanentemente y
despliegan un mosaico de sonoridades contrastante y diverso.

En este c de mUsica instrumental, un breve texto se hace presente debajo
del nombre de cada tema. En unas pocas palabras, las reflexiones formales
en «Chamarrita, fuga y ostinato» o en «Gato y medio», la referencias a la
infancia en «Sianfdn», a la inundacion en «Impresiones (tras el agua...)»
0 al nacimiento de una sobrina en el bellisimo «Tema sobre Clara», entre
otros, acompanian y resignifican nuestra escucha. Y esta es otra razon para
tener este valioso disco.
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PEQUENAS RESISTENCIAS
CASTARNAS DE CAJ

Integrantes
Andrés Castellani
Facundo Codino
Juan Pedro Dolce
Ramiro Florentin
Joaquin Zaidman

Mdsicos invitados
Fernando Cabrera, Marcelo Moguilevsky,

entre otros

(astafias de Caju - 2014

Escribe Juan Gascon

Este disco representa un valiosisimo aporte al conjunto de producciones mu-
sicales realizadas por miembros de nuestra Facultad de Bellas Artes. Como
sequndo trabajo discografico de los Castanas de (aju, evidencia signos de una
profunda madurez compositiva e interpretativa, esperanzadora a la vez, en
tanto nos recuerda las potencialidades de lo colectivo en pos de una causa
comun: la construccion de relatos sonoros orientados a interpelar lo que coti-
dianamente llamamos realidad desde un gesto poético.

Al adentrarnos en el sonido, se percibe un delicado tratamiento en los arre-
glos vocales caracterizado por la alternancia entre momentos de canto solista
y a voces (presentadas tanto de manera homorritmica como polirritmica) y
se llega a escuchar, incluso, un coro murguero de nueve integrantes (en «La
noche»). Por otra parte se entrevé una amplia exploracién en torno a la paleta
timbrica de la instrumentacion interviniente. Entre ellas se destaca la diversa
utilizacion de quitarras acusticas y eléctricas para materializar multiples planos
texturales tales como ostinatos (en «Alli estard tu abrazo» y «Milonga sin
vos»), lineas melddicas a modo de solo instrumental (en «Salten»), riffs (en
«Pequefias resistencias»), o simplemente como ruido que habita la espacia-
lidad musical generando un colchdn sobre el que se apoyan otros planos (en
«Despedida»). A su vez, resulta innovador el planteo de las diversas tramas
de percusion, las cuales se sumergen satisfactoriamente en la busqueda de
contrastes al manipular pardmetros, como la densidad, el dmbito registral, la
intensidad y la articulacion.

Por ultimo, enfatizando adn mas la valoracion del colectivo, el disco cuenta
con una gran cantidad de invitados, entre los que se encuentran destacados
referentes de la musica popular argentina y rioplatense.



MUSICA ACUSMATICA
PABLO LOUDET

2012

Escribe Daniel Reinoso

Dentro de la musica electroacustica, la acusmdtica es aquella que su-
merge 3l auditor en un relato donde los conceptos elementales de 3 tra-
dicion entran en crisis o, simplemente, desaparecen. Experimentar esta
musica, que suele exhibirse a oscuras, da lugar a una escucha que, luego
de intentar saber a qué se refiere y qué quiere decirnos, nos transporta
al placer estético de Ia imaginacion.

Este disco nos ofrece siete de estas obras, donde el sonido hierve, inunda
el espacio-tiempo, transita caleidoscopios, laberintos, nos arrastra tanto
hacia el futuro como al pasado mds remoto; siete realidades paralelas a
nuestro aqui y ahora.

Aunque la acusmadtica se refiera a una experiencia auditiva cuyo origen
no podemos identificar, la realidad es que estas fuentes son maquinarias
del laboratorio de sonido.

Los conceptos de intérprete y de compositor se funden y se disuelven en
una experiencia musical que anida en el parlante y solo él puede llevarla
a la realidad del concierto.

Pablo Loudet es uno de los compositores platenses mas activos en la ac-
tualidad en cuanto a produccion de musica contempordnea, discipulo de
Enrique Gerardi y miembro fundador de Sororidades Alternativas, gran
difusora de la musica contemporanea dentro del dmbito de la ciudad de
La Plata.
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ABEL CARLEVARO

SILVIA FERNANDEZ

PAI - 2010

Escribe Walter Erbetta

La quitarrista platense Silvia Ferndndez rinde honores al maestro Abel
Carlevaro con la grabacion del presente disco. En la inspirada interpreta-
cion plasma toda su sapiencia y su sensibilidad al servicio de un material
sonoro donde la riqueza timbrica y Ia justeza ritmica dan el marco a una
equilibrada performance.

El repertorio grabado incluye la serie «Preludios americanos», «5 Estu-
dios-Homenaje a Heitor Villa Lobos» y «Sonata cronomias». En esta reco-
pilacién se puede escuchar un universo de quitarras impregnado de Ias
huellas que en Carlevaro dejaron la excepcional personalidad de Heitor
Villa Lobos y el trabajo junto al compositor Guido Santérsola. Todo fundido
con el sutil aire de su terrufio uruguayo. El disco conlleva un viaje por Ia
obra solistica para quitarra que refleja distintos momentos de la vida mu-
sical del autor. Es conducido por una interpretacion sélida que, con gran
capacidad técnica y expresiva, ubica en su sitio cada estacion del recorrido.
Silvia Ferndndez es magister en Interpretacion de MUsica Académica Lati-
noamericana del siglo xx en la Facultad de Artes de la Universidad de Cuyo
(Mendoza). En el marco de dicha maestria, realizé una tesis basada en el
andlisis musical de la obra de Abel Carlevaro.



e MON@TOVE

Manuel Gonzélez Ponisio
Juan Ignacio Puente
Nicolds Sala

Gaston Paganini

Mdusicos Invitados

Juampi di Leone, Joaquin Pérez,
Federico NUfez, Manuel F. Secchi,
Mariano «Tiki» Cantero,

Ignacio Alvarez, Juan Zabala

CUCHA! Discos 001 - 2014

Escribe Federico Arreseygor

Mono Luve es una forma de hacer y de vivir la musica, donde parecen
confluir las musicas escuchadas en un recorrido cotidiano por alguna ciudad
latinoamericana, en una quitarreada, en la academia, en un bar, en una
computadora, en la radio, en la television o en un celular. Como un calei-
doscopio donde cada pieza aporta a la conformacién de un todo uniforme
y siempre cambiante, se escucha un disco compuesto de diversos géneros
y tradiciones musicales que, unidas, conforman un nuevo paisaje que las
incluye y donde sus contornos se borronean.

Mezclas urbanas donde conviven, como en «Orquesta Gallito», el candom-
be, la milonga, el jazz y una cierta picardia criolla que se desgrana desde el
titulo hacia la musica. Donde el vals y la zamba son pasados por el tamiz
del jazz como en «Vals nro 2» y en «Hermes», en los que emergen jazzeros
desde la improvisacion y el lenguaje armonico, pero ritmicamente intactos.
Todos estos elementos van configurando una musica donde el lugar de pro-
cedencia se percibe en una cierta forma de tocar, en un peso y en una
cadencia diferentes a la de cualquier género en forma pura. En este sentido,
el disco debut de Mono Luve no podria haber sido concebido en ningun otro
lado mds que aqui y ahora.



JAIIARGENTOLATINOAMERICANO
LA DIMENSIGN CANGREJD

Integrantes
Joaquin Pérez
Federico Nufez
Ivdn Simanovsky
Andrés Martinez
Gaston Paganini
Juan Cruz Martinez

Mdsicos invitados
Cristian Caceres, Bernardo Casagrande,
Pablo Rana Quiroga, Sebastian Piatti

Cuchd! Discos 003 - 2014

Escribe Matias Martin Hargo

La dimensién cangrejo autodefine su estilo como JazzArgentoLatinoamerica-
no; tan fuerte y oportuna es I3 seleccién de esta unién de palabras que nos
sentimos invitados a escuchar y a descubrir su disco debut con una curiosidad
particular. En el recorrido por sus pistas, encontramos como diferentes esti-
los -un reggae, un lando, una chacarera, una zamba o un funk- pueden dar
sustento ritmico a composiciones originales que, a su vez, dan espacio a la
improvisacion y a creativos arreglos. En el entramado de voces instrumentales
con 1as que se expresa el (angrejo encontramos saxo tenor, soprano v alto,
clarinete y claron, trompeta y flugelhorn. Completan esta paleta sonora el
piano, el piano rhodes vy los sintetizadores, el bajo eléctrico, la bateria y la
percusion. El tono del disco es enérgico, a veces festivo, por momentos intros-
pectivo, siempre alegre con un dejo optimista y a la vez reflexivo. La expresion
sincera, atrevida y arriesgada del decir musical nos acerca al punto donde la
verdad alcanza el convencimiento sin palabras. Lo mds argento del disco es
su impronta y el lugar desde donde nos hablan estas musicas instrumentales
que quieren redescubrir y refundar la manera de decir arte: desde acd.



DETRAS DE LA MEDIANERA
FEDERICO ARRESEYGOR

Integrantes

Federico Arreseygor
Mariano «Tiki» Cantero
Omar Gomez

Musicos Invitados
Cintia Coria, Ezequiel Ortiz,

Ana Archetti, Joaquin Pérez

Cuchd! Discos 004 - 2014

Escribe Octavio Tajan

Este es el sequndo disco solista de Federico Arreseygor. Un disco de precio-
sas confluencias en las que abrevan las mds diversas aristas de un artista
multiple, sincero y profundo. Sus oficios mas antiguos, el de pianista virtuoso
y versdtil, que ha transitado con su instrumento por los mds variados reper-
torios académicos y populares, y el de compositor creativo e inquieto, que
asumio definitivamente el desafio de poblar este disco con sus propias mu-
sicas, se conjugan con oficios nuevos, como el de cantor y el de quitarrista.
Detrds de la medianera evidencia un estado de clara madurez artistica. Es
una obra integral, desde lo que se escucha, se lee y se ve. Resume los afios
de exploracién pianistica, estética y compositiva, los afos de estudio y de
reflexion, y la puesta de todo ello al servicio de una idea y de una necesidad
expresiva. No es solo un disco de jazz, ni de folklore ni de canciones; tam-
poco suena solo a Laginha, a Gismonti, a Bill Evans o a Fattoruso.

La musica de Federico Arreseygor empieza a sonar cada vez mas a él y esa
es la mejor noticia. Eligié cuidadosamente a cada musico apoydndose en el
formato de trfo con dos de los més destacados musicos de la escena musical
platense (y nacional): Mariano «Tiki» Cantero (percusion) y Omar Gémez
(bajo), y completd la lista con su compafiera de la vida y musica Cintia Coria
(voz), Ezequiel Ortiz (voz y quitarra), Ana Archetti (voz) y Joaquin Pérez
(flauta). Con el mismo criterio conformd los equipos de trabajo para el arte
de tapa, con Tati Catelani y Jeaninne Martin, y los técnicos de sonido, con
Juan Martin Albarifio a la cabeza. Detrds de la medianera es una recorrida
por el mundo de Federico Arreseygor. Quien lo conoce puede verlo y sentirlo
ahi, resonando plenamente en cada instante. Quien no lo conoce aun, al
escuchar este disco, lo hara.



VI LUZ

GERMAN GOMEZ

Integrantes
German Gomez
Pedro Rossi
Exequiel Mantega

Mdsicos invitados

Paula Fain, Maria Ferndndes Cullen,

Silvana Turco, Juampi di Leone,

Victor Carrion, Amalia Del Giudice,

Patricio Villarejo, Do Color a nuevo integrado
por Pablo Esmok-Lew y Federico Datellis

Pai Records - 2013
Escribe Facundo Cedefio

Dice Aby Warburg que «aquel que se acerque a la serpiente y no diga la
verdad morird antes de contar los cuatro anillos» (2004: 19).

Germadn conoce el secreto de los antiguos metales. Vi luz es eso, una terca
y hermosa manera de volver sobre la palabra con un permiso-nifio, algo
asi como si nos fuera posible diagramar una poética de la ternura, de la
curiosidad y de la valentia.

Germdan nos sefala el oficio de cdmo, con un pedazo de pasado, de nues-
tro pasado, y un pedazo de tiempo presente puede asomar un boceto de
futuro posible. En el siglo xxi todavia habrd tiempo para «Ocuparse del
mar», titulo que nombra la dltima cancién que cierra este trabajo. Para
quien escribe y escuché con inmenso carifio y respeto este trabajo son
joyitas de este disco las versiones de «Con este amor», Jorge Lazaroff; «La
conquistada», Los Jaivas; «Qué jangada la vida», Tacin Lazarte; «Nadie en
el espejo», Lucio Mantel; «De un tiempo hacia acé», Chico Cesar; «Alma de
pez», Gustavo Pena y Nicolds Davis; «Invitacién», Damasia y Gioconda Belli.
Finalmente alli, en la penumbra y casi enmudecidos, los pianos de Exequiel
Mantega merecen un aplauso impostergable.

«La tarea que emprendo es ilimitada
y ha de acompanarme hasta el fin,
no menos misteriosa que el universo
y que yo, el aprendiz.»

Jorge Luis Borges (1969)

En eso estamos. Gracias, German.

Referencias bibliogréficas

Borets, J. L. (1969). «Un lector». En Elogio
de la sombra. Buenos Aires: Emecé.
Warsure, A. (2004). El Ritual de la Ser-
piente. Buenos Aires: Fondo de Cultura
Economica.
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L ANASTE RO

EN FaRMACTON PE CUARIETO

~ IANJADEL MAR
FULANAS TRIO EN FORMACION DE CUARTETO

Fulanas Trio - 2015

Escribe Carlos Sahade

Zanja del mar es el tercer disco de Fulanas Trio, un grupo en constante cre-
cimiento y que ahora se presenta «en formacién de cuarteto» con Silvina
Canoni, con Cecilia Picaroni y con las acertadas incorporaciones de Victoria
Gonzdlez Scotti y de Victoria Garcia.

El nombre del e es el titulo del sequndo tema escrito por Alejandra Cafioni,
hermana de Silvina y también musica, como todas. Vivian en Gonnet, en
una callecita blanca de conchillas. Cuando llegaron las excavaciones para el
asfalto, descubrieron caracoles de unos seis mil afios que eran producto del
«brazo del mar que un dia vino a mi pueblo».

Zanja del mar también inspird a la muralista Cristina Terzaghi para aportar
el arte de tapa, lleno de talento y de creatividad.

El presente trabajo discografico, como los anteriores, es un recorrido por la
sonoridad y por el sentimiento de América Latina a través de autores, como
Victor Jara, Ledn Gieco y Luis Gurevich, Fernando Cabrera, Martha Elena
Hoyos, Sara Mamani y Hugo Fatorusso.

En vivo, y también en el disco, Fulanas Trio transmite profundidad con ale-
gria. Convoca, convence y sigue creciendo.



JATL SWING
FEDERICO FELIX TRIO

Integrantes
Federico Félix
Julio Rigoli
Juan Candau

2015

Escribe Santiago Coria

Picante y pirotécnico, el disco de Federico Félix Trio aborda al swing del Jazz
Manouche (jazz gitano) de los afos treinta, manteniendo una formacion
acustica tipica del género y recreando el espiritu de Django Reihnardt. El
disco estd tocado con dos quitarras acusticas con cuerdas de metal con pua
mds un contrabajo. Hasta ahi todo parece conocido, pero a medida que se
escucha el disco mas atentamente surgen algunas sorpresas que lo hacen
mds interesante, justo ahi donde se corre de lo caracteristico del género y
lo conecta con otras influencias. Estiradas de cuerda mads rockeras por mo-
mentos, silencios inesperados en el tema «El gato», son parte de algunos
sutiles desvarios que logran que el disco sea mds original. Acompafnado por
Julio Rigoli en contrabajo y por Juan Candau en quitarra ritmica, la sensacion
que deja el disco es la de volver a escucharlo y dejarlo correr. Félix es un
gran conocedor y estudioso del género y en este disco deja entrever algu-
nas sutilezas que, justamente, son lo que lo hacen una particular manera
de recrear un género.



TANGO CHINO CUARTETO
TANGO CHINO

Integrantes
Edgardo Rodriguez
Fulvio Giraudio
Juan Raczkowski
Adridn Speziale

UMI - 2014

Escribe Alejandro Polemann

Para quien haya visitado otros Tango chino, este disco no es una sorpre-
sa, es una continuidad. Pero una continuidad que sigue sorprendiendo
porque plantea nuevas escuchas a través de versiones inimaginables.
La circularidad, 13 inversion temporal y los cambios de velocidad de los
distintos estratos de I3 textura generan momentos de hermosa incerti-
dumbre. Conocer esos tangos en su versién al derecho quizés sea lo que
refuerza esa sensacion.

Porque en Tango Chino, el tango va hacia adelante y las melodias para
atréds, para el costado, desde la Ultima nota de la frase hasta la que la ori-
gina, del medio a los extremos. Y la forma, a veces, también subvierte el
orden establecido, desde las sequndas o las terceras partes hacia las prime-
ras en saltos ornamentales veloces, sin aviso. Como una rayuela musical,
Edgardo Chino Rodriguez piensa y repiensa la musica desde variadas pers-
pectivas y hace posible, a través de sus arreglos, que puedan escucharse
desde diferentes lugares y en distinto orden.

Y los instrumentistas sostienen magistralmente la propuesta. En las inter-
pretaciones no se advierte ninguna imposibilidad para reflejar los gestos
del tango, las sincopas, los marcatos, la articulacion y los arrastres, con
total naturalidad y con profunda experiencia. Y Caracol flota libre sobre ese
colchon atemporal. Y ahora, mds que nunca, ahora que ya se fue de esta
vida que conocemos como tal, sequird flotando, en las musicas y en el
recuerdo de quienes lo conocieron bien. Vaya nuestro modesto homenaje
desde Clang.
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Cucha! Discos

Cuchd! Discos es un sello discografico de ges-
tion colectiva que integra la Plataforma Cuchd!
Musicos Platenses Produciendo y fue creado
para promover un conjunto de producciones
musicales realizadas por artistas independientes
de la ciudad de La Plata.

La produccién musical platense es pensada
por Cuchd! como un conjunto de musicas que, en
muchos casos, trascienden las categorias de es-
tilo y se construyen en la interseccion de diver-
sos ambitos como el rock, el folklore, el tango.

El jazz y I3 musica popular en general. Esta
actividad musical se encuentra enmarcada en
un gran movimiento artistico-cultural que ha lo-
grado construir su propia identidad basada en
atributos de calidad, de diversidad y de origina-
lidad. El sello discogrdfico Cuchd! intenta conte-
ner y potenciar estas producciones sobre la base
del trabajo colectivo.



MUNDO TANGO
DUOA/R

Integrantes
Cynthia Aguirre
Alejandro Rodriguez

Musicos invitados

Daniel Chapa Chapett, Teresa Melo Campos,
Matfas Gonzalez, Matias Olivier,

Hugo Figueras, Ricardo Bugallo,

Sergio Poli, Guillermo Rubino

2013

Escribe Sergio Balderrabano

Hay una manera de hacer musica en estas versiones que no solo enrique-
ce a las versiones tradicionales, sino que explora sonoridades que no se
ajustan a convencionalismos esperados. Ese mundo de arreglos nos invita
a complejizar tanto el mundo de las alturas como el de las texturas, el
de los timbres, el de los ritmos y el de las dindmicas. Y en estas versio-
nes encontramos todo eso. Pero también encontramos complejidades que
transforman el esperado arreglo convencional en una bisqueda textural de
sutiles juegos de desencuentros y de encuentros entre el plano cantante
y el acompafiamiento, como si se quisiera sacar a pasear al tango por la
contemporaneidad para colorearlo con un sutil aliento irreverente. No solo
hay conocimiento de los procedimientos tangueros y de la concepcion del
arreglo musical, sino, también, una artistica capacidad de utilizarlos en de-
cires multicolores. Ademas (y es bueno decirlo), estas versiones proponen
relatos, narraciones, que vienen desde el alma y que se declaman en una
variedad de gestualidades musicales muy ricas y expresivas. Nada aburre,
todo estd ligado a expresiones diferentes y todo es tango y con una calidad
exquisita.

Clang
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DE PUNO Y LETRA

Esta seleccion de libros editados en los dltimos afos
incluye la mirada de sus autores, de editores o de espe-
cialistas que, de alguna manera, estuvieron vinculados
con 1a escritura y con la publicacion de los textos. Son
impresiones que invitan a la lectura o relatos que ponen
en contexto, que develan Ias intenciones, los impulsos vy
las historias que llevaron a concretar cada trabajo.




ARTE, POETICA Y EDUCACION

Belinche, Daniel (2011)

Arte, poética y educacion

La Plata: Facultad de Bellas Artes
251 paginas

Escribe Maria Elena Larregle

Arte, poética y educacion plantea, desde su titulo, tres conceptos que
sintetizan los temas que se discuten actualmente en la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad Nacional de La Plata. El arte como esfera sustan-
cial de la cultura contemporanes, la poética como dimension identitaria
del arte y la educacion como campo de accion del arte en tanto generador
de conocimientos.

El texto es el resultado de muchos afios de trabajo del autor como docente
y como artista y, particularmente, de las ideas que sustentaron el desarrollo
de su tesis doctoral en la carrera de Doctorado en Artes de esta Facultad, de
la cual fue el primer egresado.

Este libro desarrolla en su contenido los vinculos entre arte, poética y
educacién trazando relaciones histéricas, analizando posturas ideolégicas,
explicando las implicancias en el presente de I3 produccién artistica y de la
academia y proponiendo caminos a sequir en el futuro.

Pero en su forma, en lo que es el libro como obra, en el estilo de la escritura,
en los titulos elegidos para los distintos momentos de cada capitulo («Fal-
so», «Liberen a la luna», «Ella no canta. ;Qué son esos gritos?», «El arte a
contraturno», «Aprender por tonos», «Final abierto», entre otros), demuestra
la potencia de la poética como principal rasgo constitutivo de lo que es arte.
Pone de manifiesto que la construccion de sentido opera en cada decision
compositiva, en lo que se incluye y en lo que se deja afuera, en cada mate-
rial que se elige para componer, en lo que se construye como totalidad. Un
texto que habla sobre poética, que muestra poética en cada palabra y que
orienta el pensamiento sobre educacién al proponer caminos pedagdgicos
que se apoyan en esta dimension poética que es definitoria para el arte.



CIEN ANOS DE MUSICA ARGENTINA

Sergio Pujol
Sergio, Pujol (2013) CIEN ANOS
Cien arios de musica argentina DE MﬂS[(’A

Buenos Aires: Biblos. Fundacion Osde ARGENTINA
296 paginas
AR ; ‘

Escribe Sergio Pujol

;Qué me propuse escribir en Cien afos de musica argenting? Tras un titulo
inequivocamente denotativo se agazapan una serie de problemas que inten-
té abordar a lo largo de un afio de trabajo. Alguien —quiza yo como lector o
como simple fisgén de vidriera de libreria- podria decir que estamos frente a
uno de esos textos que, a vuelo de pdjaro, recorren la evolucion histérica de
determinado campo artistico.

La mirada panordmica siempre es un desafio intelectual interesante, y mas
aun si se trata de un objeto tan mutable y en algun sentido inasible como la
musica de un pafs. ;Qué entendemos por musica argentina? Esta pregunta
supone un ejercicio de reflexion tedrica arduo, que afecta Ia narrativa de todo
el proceso histdrico, porque al responderla estamos recolocando el tema en el
pasado. Concretamente, debemos incluir en la categorfa de musica argentina
practicas artisticas que antes eran menoscabadas o se las tenia en un lugar
subalterno respecto a la llamada «alta cultura». A mediados de la década de
los cincuenta, el critico Orestes Schiuma publicé un libro titulado Cien anos de
musica argenting, justamente. Para Schiuma, y para la mayoria de los historia-
dores de su tiempo, solo era Musica, con mayuscula, aquella derivada de una
sola gran cultura: la europea de tradicién escrita, la llamada musica cldsica. No
es que el tango y el folclore no interesaran, pero la distancia cultural (final-
mente ideoldgica) entre Ias esferas culta y popular era insalvable.

Con los afos la situacion se revirtid, al punto de que hoy poca gente sabe
que existio y que existe una musica clasica argentina. En ese sentido, puedo
afirmar, sin falsa modestia, que este es el primer libro sobre musica argentina
que, problematizando las fronteras, dedica igual atencion a los géneros popu-
lares que a la creacién académica.



JALL ARGENTINO
LA MUSICA NEGRA DEL PAIS BLANCO

Corti, Berenice (2015)

Jazz argentino. La musica “negra” del pais “blanco”
Buenos Aires: Gourmet Musical

192 paginas

Escribe Berenice Corti

Durante diez afos -empecé hace casi veinte- me dediqué a organizar con-
ciertos de jazz. Luego, una cantidad no mucho menor, a pensar y a tratar de
poner en palabras algunas de las experiencias que habia tenido en el Jazz
Club del Paseo La Plaza o en el CC Konex, sobre todo las que tenfan que ver
con las preguntas que se hacian los musicos de la nueva generacion. ;Existe
un jazz argentino? ;Qué queria decir ser argentino en el jazz? ;Qué tenia
que ver esto con su histoérica negritud?

La pregunta principal gird, entonces, en torno a cémo se hace una musica
que histéricamente ha sido construida como negra en una nacién que se
ha caracterizado por negar la influencia africana en su cultura. Ademds de
discutir algunas cuestiones, pude entrevistar a musicos argentinos de jazz
de distintas generaciones y de diferentes estilos, y acompané estas entre-
vistas con ejemplos musicales.

Este libro es el resultado de una tesis de licenciatura y una de maestria
realizadas en la Facultad de Ciencias Sociales de Ia Universidad de Bue-
nos Aires, y fruto, también, del trabajo en el Instituto de Investigacion
en Etnomusicologia de Buenos Aires. Mis preocupaciones rondaron las
cuestiones de significacion y de identidad en la musica, vinculadas a los
debates sobre la cultura afro local y sobre el espacio que esta ocupa en
el llamado «Atldntico Negro». Intenta situarse en esa interseccion de los
estudios culturales, por lo que tuvo la fortuna de contar con el prélogo
de Pablo Alabarces y, también, de formar parte del catdlogo de Ia editorial
independiente Gourmet Musical, dirigida por Leandro Donozo y dedicada
a la investigacion y a Ia divulgacion de contenidos dirigidos a los amantes
de la musica.
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0SCAR ALEMAN

Sergio Pujol

LA GUITARRA EMBRUJADA  Oscar Aleman

La guitarra embrujada

Pujol, Sergio (2015)

Oscar Alemdn. La quitarra embrujada
Buenos Aires: Planeta

340 paginas

Escribe Sergio Pujol

A mi largo interés por el género biografico ~género que supo tener mala
prensa en los dmbitos académicos, aunque eso ya quedd atrds- se sumd
en este libro la enorme fascinacion que siempre me produjo la figura de
Oscar Aleman. Digo /a figura como un conjunto de cuerpo y musica. ;Cémo
descuidar la inalienable dimension espectacular de quién era capaz de
tocar la quitarra a ciegas -llevandosela a la espalda- o bailar en medio de
una ejecucion virtuosa? Justamente, del fenémeno Alemdn me atrajo, des-
de un comienzo, su rostro bifronte de ejecutante excelso y de showman,
de musico puro y de misico de performance. Por un lado -aunque termi-
narfa siendo todo un mismo lado-, el héroe argentino de Ia quitarra swing,
hermano musical del gran Django Reinhardt e introductor indiscutido del
jazz con cuerdas en la Argentina, y quizd en toda América Latina. Por otro
lado, el gran entretenedor musical de los tiempos del peronismo, I3 radio
y el cine nacional, el Unico musico forjado en el jazz que podia convocar
multitudes en los bailes de los clubes sociales (nada que envidiarle a los
directores de tango mas ilustres) interpretando un repertorio internacional
y ecléctico, ingeniosamente tamizado por su sensibilidad mestiza, su toque
Unico, su herencia cultural entre argentina y brasilefa (aprendio el cava-
quinho antes que |3 quitarra).



OTRO CANTAR
LA MUSICA INDEPENDIENTE EN ARGENTINA

|
] Ot ro Lamacchia, Maria Claudia (2012)
' Otro Cantar. La musica independiente en Argenting

Cantar Buenos Aires: Unisono

La Misica Independiente en Argentina 304 pa’ ginas

\ ‘ Maria Claudia Lamacchia

Escribe Rodrigo Garcia Olmedo

Hay libros necesarios que ocupan vacios bibliogréficos. El campo de la musi-
ca argentina, como industria cultural, necesitaba de un analisis critico sobre
su funcionamiento que tomara en cuenta las experiencias alternativas. En
los estudios culturales resulta vital acceder a textos que indaguen acerca
de las diversas perspectivas, las relaciones y los intereses de los actores
que conforman dicho campo. En Otro cantar. La musica independiente en
Argentina, Maria Lamacchia aborda el proceso productivo de la industria de
la musica desde sus dimensiones econdmica, simbalica y social. Apoyada
en una exhaustiva investigacion y en un multiple abordaje tedrico, la autora
posiciona la luz del prisma sobre la autogestion, bastion de quienes no in-
gresan en las proyecciones del mercado y que, sin embargo, van obtenien-
do con los afios un mayor espacio en el mapa cultural de nuestro pais. Por
esta razon, la Unién de Musicos Independientes adquiere un papel central y
protagénico. La historia de esta paradigmatica organizacion es la llave para
reflexionar sobre el estado de situacion en que se encuentran los musicos
al relacionarse entre si, con la sociedad, con el mercado, con las nuevas
tecnologias y con las grandes discogréficas. Pasaran los afos y estas pagi-
nas serdn de consulta obligatoria para quienes indaguen las producciones
alternativas en la industria cultural argentina.



TANGO
VENTANAS DELPRESENTE i \PPORER

Liska, Mercedes (coord.) (2012) Ventanas del presente
Tango. Ventanas del Presente. il
Buenos Aires: Centro Cultural
de la Cooperacion Floral Gorini
154 paginas

Escribe Mercedes Liska

En el afo 2012 pudimos concretar la publicacion de este libro que fue un
proyecto colectivo que se gestd en el Centro Cultural de la Cooperacion.
La iniciativa planteaba un cruce que no se habia dado hasta el momento
y que consistia en reunir un conjunto de reflexiones sobre la produccién
musical del tango de los Ultimos afos, acompafadas de un disco que diera
cuenta de la variedad de las musicas en construccion. Este objeto doble,
compuesto de escritura y de sonoridades, contenfa la aspiracion de hacer
dialogar lo que se puede pensar sobre la musica y lo que se puede sentir,
disfrutar y contemplar en las experiencias de produccion y de recepcion.
Lo que ocurrié cuando el libro comenz6 a circular confirmé que su exis-
tencia era necesaria y por eso, en estos momentos, estamos preparando
un segundo trabajo que le dé continuidad y que permita incluir nuevas
temadticas, porque de lo que pasa con el tango en I3 actualidad hay mucho
que decir y que escuchar.



ARREGLOS VOCALES
TECNICAS Y PROCEDIMIENTOS

Chlopecki, Oreste (2009)

Arreglos Vocales. Técnicas y procedimientos
La Plata: Facultad de Bellas Artes

172 péginas
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Escribe Oreste Chlopecki

No es sencillo hablar (escribir) sobre lo que uno mismo ha producido. Se
espera que el producto, el fruto de tantas reflexiones, pensamientas, aspi-
raciones y anhelos cristalizados en un libro hable por si mismo. Por propia
experiencia sé que los libros encierran universos maravillosos. Por un lado,
llevan nuestro pensamiento y ponen al alcance de nuestra conciencia ideas,
paisajes, emociones, conceptos, sensibilidades que no tenian espacio en
nuestro propio ser hasta el preciso instante en el que las hojas de papel se
abren y nos invitan al descubrimiento de mundos nuevos. Un libro puede
ser el catalizador de una busqueda, de un camino. Por otro lado, hay un
cuerpo de conocimiento, una poética (poiesis) cuya pervivencia en los inte-
grantes de una comunidad los mantiene unidos en tanto colectivo cultural
orgdnico y vital. Dar lugar a la comprension de esos saberes y hacerlos
propios nos da raices para poder florecer en nuestra propia manifestacion y
sensibilidad. Lograr que el conocimiento sea un bien comun posibilita que,
como sociedad, realicemos nuestras aspiraciones. El sentido y el desafio de
la lectura de un libro técnico es que de sus paginas hagamos brotar la poe-
sia que mejor nos exprese, que superemos los moldes para hallar Ia forma
que dice, de nosotros mismos, la unicidad vy la universalidad.



INSTITUGIONAL

Andrea Cataffo
amcataffo@gmail.com

Jefa del Departamento de Musica

Facultad de Bellas Artes. Universidad Nacional de La Plata. Argentina

La Facultad de Bellas Artes de la Universidad
Nacional de La Plata ofrece profesorados y licen-
ciaturas con Orientacion en Educacion Musical,
en Composicion, en Guitarra, en Piano, en Direc-
cion Orquestal, en Direccion Coral y en Musica
Popular.

En el marco de los convenios firmados con
las municipalidades de los distritos de Saladillo,
en 2010, y de General Belgrano y de San Miguel
del Monte, en 2015 (todos de la provincia de
Buenos Aires), se implementa para una sola co-
horte el Profesorado en MUsica con Orientacion
en Musica Popular. Dichas propuestas se suman
a la extension de la misma carrera en el distrito
de Laprida, finalizada en 2013.

En 2011 se cred la Tecnicatura en Musica Po-
pular a partir del convenio firmado con I3 Asocia-
cién Madres de Plaza de Mayo -Linea Fundadora-,
la Fundacién Musica Esperanza y el Ministerio de
Desarrollo Social vy, luego, en 2013, con el Minis-
terio de Educacion de la Nacidn, con sede en el
Espacio Memoria y Derechos Humanos (ex Esma).

A partir de la ampliacion de la propuesta aca-
démica iniciada en 2008 con la creacion de la
carrera de Musica Popular y la implementacion
de las extensiones de la carrera, el Departamento

de MUsica registra los niveles mds altos de in-
greso a las carreras de grado de la Facultad —en
la actualidad cursan, aproximadamente, 2000
estudiantes-.

ESTRATEGIAS CURRICULARES Y PEDAGOGICAS:
INGRESO, PERMANENCIA, EGRESO Y PRACTICA
PROFESIONAL

Con una mirada inclusiva de Ia formacion de
grado y con el propésito de dar respuesta al de-
safio que pone de manifiesto la masividad en
nuestras carreras, desde la Facultad y desde el
Departamento de Musica, en particular, se de-
sarrollan las siguientes acciones: estrategias de
ingreso, acompafnamiento para la reqularidad
de cursada, acompanamiento para la finaliza-
cion de estudios y acompafiamiento 3 13 prac-
tica profesional de estudiantes en instancias
finales de formacion.

Con relacion a las estrategias de ingreso,
se realiza un curso nivelatorio, no eliminatorio,
cuyo objetivo es brindar un primer acercamien-
to a las posibilidades y a las concepciones que
ofrece la institucion, y a cuestiones relacionadas



con |a vida universitaria. Asimismo, con el obje-
to de acercar al perfil real de los ingresantes a
las carreras de musica, se implementan instru-
mentos diagnasticos -encuestas y evaluaciones
por observacién directa individuales y grupa-
les-en torno a los saberes y a las experiencias
musicales previas. Los resultados constituyen
un punto de partida para las definiciones peda-
gdgicas de cada una de las materias del primer
ano de formacién de las carreras (Ciclo de For-
macion Musical Bdsica). Se observa como dato
significativo, respecto a los perfiles del periodo
anterior 3 2010, el incremento en el porcentaje
de ingresantes a las carreras de musica sin for-
macion especifica sistematica previa.

Ensamble de Musica Popular

Muestra final del curso de ingreso de 2014

Para trabajar en el acompafamiento a la
reqularidad de la cursada, en 2010 se inici6 un
proceso de revision y de redefinicion del ré-
gimen de promocion y de correlatividades de
los planes de estudio de todas las carreras de
musica. Este permitid observar y dar respuesta
a problemas vinculados a la permanencia y a la
resolucion de la carrera en los términos defini-
dos en los planes de estudio. Las problematicas
relevadas se refieren a tiempos académicos que
requieren los estudiantes para la resolucion de
los contenidos programaticos; a la acreditacion
final de las asignaturas, particularmente en los
tres primeros afios de formacién (cfmb, prime-
ro y sequndo ano), y a su consecuente dificultad
para cumplimentar I3 promocion y el régimen de
es. A partir de los cambios realiza-
, en todas las carreras, y en 2013,
aturas especificas de la Carrera de
lar, se observa una tendencia a la
b los porcentajes de desercion y de
Jicional (no reqular).

Mecto 3l acompanamiento para la
de estudios, se realizaron varias
partir de la Resolucion de Caduci-
Planes de Estudio anteriores al afo
pmudep del plan 2000 (ciclo previo
o de carrera), se implemento, en
2012, un programa de prorroga de caducidad
y de acompanamiento individualizado a estu-
i instancias finales de formacion. Este
la reinsercion y en Ia graduacion
es que habian abandonado los es-
ismo, se cred el nuevo reglamento
al de licenciatura conjunto para las
los Departamentos de Musica, de
isuales y de Plastica.

ios m3s significativos se relacionan
acion de Ia definicion del drea dis-
bl campo de aplicacion del trabajo
ccion de docentes especialistas en
a la temdtica elegida por el estu-
indo ser directores profesores titu-
lares, adjuntos o jefes de trabajos practicos y



ayudantes graduados de Ia Facultad con titulo
equivalente o superior al que aspira el estudian-
te; la direccion por parte de docentes externos;
la incorporacion de la figura de codirector; la
definicion de pautas para la produccién escrita
que establezca un marco acorde al grado; la am-
pliacién vy la flexibilizacion de los plazos para dar
inicio al proyecto y a su presentacion final. Los
mismos promueven una real integracion del tra-
bajo final a la carrera y un aumento progresivo
en la graduacion de licenciados en todas las ca-
rreras del Departamento de MUsica. Ademas, 3
partir del ciclo lectivo 2012, Ia Secretaria Acadé-
mica de la Facultad cred el Banco de Tesis para
la promocion v la difusion de todos los trabajos
presentados.

Finalmente, el acompafamiento a la prac-
tica profesional de estudiantes en instancias
finales de formacion se realizo sobre I3 base
de varias acciones. Se cred un nuevo regla-
mento de pasantia de las carreras de Licen-
ciatura en Composicion, en Guitarra, en Piano,
en Direccion Coral, en Direccién Orquestal y en
Educacion Musical. Este documento define 3
la pasantia como espacio curricular formativo
del quinto ano de la carrera. Implica un des-
empefio en actividades de produccion artistica,
de investigacion y/o de gestion a través de la
participacién en proyectos artistico-musicales,
discograficos, de espectaculo, culturales, edu-
cativos, socioeducativos o de investigacion
vinculados al érea disciplinar y a las incum-
bencias profesionales formuladas en el plan de
estudios de Ia carrera cursada. En sus articulos,
este reglamento establece los espacios y los
tiempos de realizacion, las responsabilidades
del pasante, tutor, cotutor y del Departamen-
to de Musica; los plazos y las pautas para su
desarrollo y para su acreditacion. Contempla,
también, la posibilidad de acreditar por equiva-
lencia practicas que los estudiantes desarrollan
por fuera de los marcos institucionales y que se
encuadran en las definiciones establecidas en
el presente reglamento.

PRODUCCION Y EXTENSION ACADEMICA,
ARTISTICA Y MUSICAL

Se desarrollaron espacios de produccion artis-
tica generados por catedras del Departamento de
Musica con eje en la formacién profesional de los
estudiantes.

* Coro para estudiantes de los primeros afos de
las carreras de Musica y de otros departamen-
tos de la Facultad: se cre6 en 2013 con el fin de
generar un espacio de formacion en la practica
coral, particularmente para los estudiantes de las
distintas carreras del Departamento de Musica. Es
coordinado por las catedras de la carrera de Di-
reccion Coral y dirigido por el Lic. Esteban Conde
Ferreyra. Actualmente, cuenta con la participa-
cién de cincuenta coreutas y aborda arreglos de
musica popular, autoria de docentes de nuestra
institucion.

“ Coro de Camara de la Facultad: se cred en 2010
por Resolucion 292/10 del Consejo Directivo de
la unidad académica. Fue impulsado por la cate-
dra de Direccién Coral IV-V. Lo integran estudian-
tes de todas las carreras de musica dirigidos por
el Lic. Fernando Tomé. Participa de la realizacion
de trabajos finales de Licenciaturas en Direccién
Coral y realiza presentaciones en diferentes 3m-
bitos culturales de la ciudad de La Plats, de la
Ciudad Auténoma de Buenos Aires del interior de
la provincia de Buenos Aires.

* Grupo de investigacion y experimentacion en
nuevas tendencias en el campo de la danza,
Aula 20: esta propuesta fue elaborada y es di-
rigida por la catedra Trabajo Corporal I, aprobada
por el Consejo Directivo de la Facultad, Resolucion
294/10. Se constituye como dmbito de investiga-
cién y de produccion artistica en nuevas tenden-
cias del arte contemporaneo y de fortalecimiento
en la formacion de los alumnos, a partir del inter-
cambio entre las diferentes carreras de Mdsica,
Disefio, Cine, Artes Visuales, Artes Audiovisuales y
Multimedia. Realiza presentaciones en diferentes
ambitos académicos y culturales de La Plata y de
la Ciudad Auténoma de Buenos Aires.



pera. La ¢pera desde adentro: Dido
Henry Purcell; Ifigenia en Tauride,
Willibald Gluck: el taller fue impul-
dtedra Técnica Vocal I. En 2014 se
bmo un espacio de produccion ar-
isciplinaria. En el taller, estudiantes
as carreras de la Facultad ponen en
bmientas profesionales con el fin de
o0s contenidos abordados en las cur-
ccion de la dpera como género que
proyecto se fundamenta a partir
lidades de abordaje desde diversos
Eciplinas artisticas, lo que contribuye
didactica del Taller. Es dirigido por
Grupo de danza Aula 20 |a Prof. Patricia Gonzalez y posee la interven-
idn de 13 catedra Basica Il de Escenografia del
0 de Artes Plasticas. Cuenta, tam-
articipacion de diversas catedras del
0 de Musica y con la coordinacion
Secretaria de Asuntos Estudiantiles.
b, en el marco de todas las catedras
ento de MUsicg, se llevan adelante
bnte conciertos, recitales de docen-
uados y de estudiantes de nuestra
0 asi también conferencias, semi-
s magistrales y conciertos de des-
bonalidades vinculadas al arte, a Ia
l3 investigacion del dmbito nacio-
cional.

Grupo de danza Aula 20

Ensamble de Musica Popular: se cre6 en 2014
en el marco de la cdtedra Produccion y Andlisis
Musical IIl de la carrera de Musica Popular y es
dirigido por el Prof. Manuel Gonzdlez. La pro-
puesta centra su atencion en el ensamble de
instrumentos de viento. Lo integran estudiantes
de Musica Popular oriundos de distintos puntos
de nuestro pais y del resto de Latinoamérica.
Los arreglos interpretados son originales y estan
pensados especialmente para el ensamble, te-
niendo en cuenta las particularidades timbricas
y acusticas de la agrupacion.
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