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En esta oportunidad nos complace hacer extensivo el agradecimiento
a toda la comunidad del Departamento, por el apoyo brindado ante la
continuidad del Proyecto Académico en la Direccidn del area de Mdsica
de la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de La Plata, en el
periodo de gestién 2022-2026.

El retorno a las clases y a la totalidad de las actividades académicas
presenciales nos ha presentado numerosos desafios que convocaron
a forjar nuevos acuerdos. La Facultad de Artes, en su conjunto, ha
logrado mantener el funcionamiento de sus instalaciones a partir del
trabajo colectivo de los diferentes claustros. Tanto en la etapa inicial
de la pandemia, como durante los afios subsiguientes que durd el
aislamiento, la Institucidn mantuvo sus puertas abiertas atendiendo
a las necesidades de la comunidad universitaria, asegurando la
continuidad y trayectoria de las y los estudiantes.

Se establecieron, como en toda la sociedad, nuevos habitos de
convivencia, a partir de protocolos de cuidado sanitario adaptados
a las particularidades de las clases segun las planificaciones y las
especificidades de las carreras, como en el caso de las materias de
practica de conjunto o las asignaturas con matricula de inscripcién
numerosa, donde se pudieron resolver las problematicas del aforo y la
circulacion cruzada de aire de las aulas.

De todos modos, el reencuentro era sumamente necesario para
recuperar los espacios artisticos y ponderar el derecho a la educacion
universitaria publica y gratuita, asi como reafirmar la idea de que la
musica se ensefia y se aprende a través de la experiencia en vivo con
los materiales y el intercambio con otras personas.

Paralelamente, la virtualidad asentdé herramientas tecnoldgicas que
agilizan y actualizan las practicas pedagdgicas docentes, las cuales
seguiremos utilizando en pos de favorecer la comunicaciéon y el acceso a
los materiales y recursos didacticos, para la formacién de profesionales.

En los anteriores nimeros de la revista realizamos distintos balances
del Departamento, vinculados al recorrido académico de las y los
estudiantes, analizando estadisticamente la inscripcidn, el trayecto y el
egreso en los ultimos tres afios.

Estas cifras nos permitieron inferir sobre los intereses del universo
estudiantil con respecto a la seleccidn de las orientaciones y los perfiles
de las carreras. También organizamos y generamos distintas estrategias
pedagdgicas relacionadas a la retencion de la matricula y el egreso:
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como las cursadas intensivas y la planificacion de mesas de exdmenes
especiales virtuales y presenciales; proyectos de articulacién entre
distintas catedras; vinculacidén entre tesistas, directoras y directores,
docentes, ensambles instrumentales, coros, espacios y recursos para
la realizacién de producciones musicales; tareas de investigacion;
pasantias; muestras, trabajos finales, entre otros.

Teniendo en cuenta la informacidon actual, en esta oportunidad,
realizaremos un recorrido de la historia de las carreras de Mdsica de
nuestra instituciéon desde su fundacién en 1924, cuando se llamaba
Escuela Superior de Bellas Artes, hasta las carreras que hoy estan
vigentes.

La convivencia histdrica de los materiales y practicas del pasado y del
presente generan una sintesis para reflexionar sobre los intereses y las
busquedas estéticas contemporaneas de las y los estudiantes.

En nuestro Departamento perviven las carreras de Composicion,
Direccién Orquestal, Direccién Coral, Piano, Guitarra y Educacién
Musical cuyos origenes se remontan a los afios 1924, la carrera de
Profesorado Superior de Piano, 1949; los Profesorados Superiores en
Guitarra y Composicién, 1949; las orientaciones de Direccion Coral,
Direccién Orquestal y Profesorado de Educacién Musical. Luego, en el
2009 se incorpord como oferta académica a la Facultad, la orientacién
de Musica Popular.

Otras carreras que formaron parte de la institucion fueron
Capacitaciones Técnicas y Profesorados Superiores en Violin, Viola,
Violoncello y Canto. Profesorados en C)rgano y Musicologia, v, la
carrera de Maestro de Capilla. En el afio 1961 se afiadieron ademas
de los profesorados antes mencionados, las licenciaturas de todas las
orientaciones y se incluyé la carrera de Historia de la Mdsica.

Muchas de las carreras mencionadas fueron cerradas en periodos
oscuros como las dictaduras militares. En Las cuestiones, Nicolds
Casullo afirma (2013, p.294):

Los afios sesenta y setenta dieron cita en este sentido a una acumulacién excesiva
— tardomoderna podria decirse por su cariz de almacenamiento cultural inédito,
contestatario- de mundos discursivos de enorme peso histérico en cuanto a
estar poblados de signos inconformistas, desfasados de las normas, rebeldes,
transgresores en la literatura, el teatro, la plastica, la cultura en si con su carga
de sociologia critica, psicoanalisis comprometido socialmente, critica a los medios

de comunicacidn para las masas. En este contexto agitado (...). Los afios setenta
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redinen politicas y estetizaciones mlltiples de viejas y nuevas configuraciones

colectivas

Este fragmento del texto de Casullo, del que tomaremos la licencia de
incluir a la musica, también como disciplina artistica transgresora, nos
permite inferir el aire de época, contextualizando el peso vy rol de los
artistas y los intelectuales en la sociedad. En una divulgacién posterior
realizaremos un analisis exhaustivo sobre el contenido de las carreras
y plantearemos algunas premisas sobre la censura y el cierre de las
orientaciones de Arte.

A continuacién, compartiremos una tabla de los afios en que se han
ido modificando los planes de estudio en las actuales carreras de
musica de nuestra casa de estudios, y los contextualizaremos con
los gobiernos presidenciales de turno. Este articulo sera un adelanto
de la investigacidon que estd en curso donde también compararemos
los periodos y procesos histéricos y politicos de Argentina en que se
originaron los planes de estudio, en relacién a las politicas universitarias
vigentes en cada época, la carga horaria de las asignaturas, los nombres
de las titulaciones de las carreras y las materias, las correlatividades,
el régimen de promocidn, y las incumbencias profesionales, entre otras.
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ORIENTACION | CARRERA/TITULO PLAN/INSTITUCION PRESIDENTE
/PERIODO
Plan 1924-
PIANO ESCUELA SUPERIOR DE | Presidente:
Profesorade SUBEAGH 46 BELLAS ARTES DE LA Marcelo
Pi upen UNLP Torcuato de
iano AN
Alvear-Periodo:
1922-1928.
Plan 1936-
PIANO ESCUELA SUPERIOR DE | Presidente:
5 BELLAS ARTES DE LA Agustin Pedro
Profesorado en Piano UNLP Justo: Perfodo:
1932-1938
PIANO Y Profesorado de Ensefianza Presidente:
GUITARRA Secundaria Normal y Plan 1949- Juan Domingo
Especial - Profesorado Egﬁfg;ﬁgggg%‘g'ﬁ:'i Peron. Periodo:
Superior De Musica UNLP 1946-1952
Especialidad Piano y
Guitarra
: Plan 1949- : .
COMPOSICION Profesorado Superior de ESCUELA SUPERIOR DE j’lzzil%e;ﬁh 5
Musica Especialidad BELLAS ARTES DE LA Peron. Peri gd |
Composicion UNLP eron. Feriodo:
1946-1952
& Plan 1954- : .
PIANO Y Profesorado de Ensefianza ESCUELA SUPERIBR BE Presidente:
GUITARRA Secundaria Normal y BELLAS ARTES DE LA Juan Domingo
Especial- Profesorado UNLP Perén. Periodo:
Superior en Piano o Guitarra 1952-1955
A Plan 1954- ; ;
COMPOSICION Profesorado y Doctorado ESCUELA SUPERIOR DE ?&Z?C‘De;ﬁh 5
(Al aprobar la Tesis) de BELLAS ARTES DE LA Peron Peric?dO'
Composicion UNLP 1952-1955
A Plan 1954- ; .
EDUCACION e ESCUELA SUPERIOR DE Pre3|dente:.
MUSICAL Profesorado de Educacion BELLAS ARTES DE LA Juan Domingo
Musical UNLP Perén. Periodo:
1952-1955
A Plan 1954- ; 1
DIRECCION Presidente:
ESCUELA SUPERIOR DE :
ORQUESTAL | pirector de Orquesta BELLAS ARTES DE LA lJ,“af‘ Domingo
UNLP eron. Periodo:
1952-1955
DIRECCION Profesorado de Ensefianza Plan 1954 Presidente:
CORAL Secun@arla Normal y ESCUELA SUPERIOR DE Juar) Domlpgo .
Especial en Canto BELLAS ARTES DE LA Perén. Periodo:
Individual- Profesorado UNLP 1952-1955
Superior de Canto y
Direccién Coral
Plan 1961 - : .
PIANO Y ; Presidente:
GUITARRA Profesorado Superior y ESCUELA SUPERIOR DE | procrot

Licenciatura en Piano o
Guitarra

BELLAS ARTES DE LA
UNLP

Periodo: 1958-
1962
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° Plan 1961 — : .
COMPOSICION Presidente:
; : ESCUELA SUPERIOR DE o
Profesorad(_) erncenmatura BELLAS ARTES DE LA Anu’ro F_rondm.
en Composicion UNLP Periodo: 1958-
1962
A Plan 1961 — " .
Licenciatura en Educacion BELLAS ARTES DE LA Periodo: 1958 .
Musical UNLP er10do; :
1962
A Plan 1961 — ; .
gIRECCQON Profesorado Superior y ESCUELA SUPERIOR DE Zﬁfr'g ?:r:fn' dizi
RQUESTAL Licenciatura en Direccion BELLAS ARTES DE LA Periodo: 1958 .
Orquestal UNLP £/1000: "
1962
DIRECCION Continua solo la carrera de
CORAL Canto solista. Direccion
Coral se reabriria en 1987.
PIANO Y Presidenta:
Plan 1975- :
GUITARRA Profesorado y Licenciatura FACULTAD DE BELLAS m:giangzsféa
en Piano o Guitarra ARTES DE LA UNLP 5 5
Perén. Periodo:
1974-1976
COMPOSICION Plan 1975- Presidenta:
Profesorado y Licenciatura | FACULTAD DE BELLAS m:ﬂfﬂgtgf
En Composiciéon ARTES DE LA UNLP Peién. Periodo:
1974-1976
EDUCACION Presidenta:
Plan 1975- :
MUSICAL Profesorado y Licenciatura | FACULTAD DE BELLAs | Maria Estela
en Educacion Musical ARTES DE LA UNLP Martinez de
Perén. Periodo:
1974-1976
DIRECCION Presidenta:
Plan 1975- :
ORQUESTAL Profesorado y Licenciatura FACULTAD DE BELLAS m:g?nszstgf
en Direccion Orquestal ARTES DE LA UNLP A A
Perén. Periodo:
1974-1976
Plan 1976- B
PIANO Y Profesorado y Licenciatura | FACULTAD DE BELLAS | Golpe militar
GUITARRA en Piano o Guitarra ARTES DE LA UNLP 1976- 1983
5 : : Plan 1976- o
COMPOSICION | Proesrato oo™ | ragliTaDDE setuas | o T
Py ARTES DE LA UNLP
Composicion
. Plan 1976- o
EDUCACION Profesorado y Licenciatura | FACULTAD DE BELLAS | Golpe militar
MUSICAL en Educacion Musical ARTES DE LA UNLP 1976- 1983
DIRECCION Profesorado y Licenciatura Plan 1976- Golpe militar
ORQUESTAL en Direccion Orquestal FACULTAD DE BELLAS | 1976- 1983

CLANG
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Cierre de carreras de

PIANO Y Inst y Golpe militar
GUITARRA nstrumento 1976- 1983
) Profesorado y Licenciatura Plan 1978-
COMPOSICION | en Musica orientacion FACULTAD DE BELLAS | Golpe militar
Composicién ARTES DE LA UNLP 1976- 1983
. i : Plan 1978-
EDUCACION :rr]o;i‘lr:gg J “';l'ssgglat”ra FACULTAD DE BELLAS | Golpe militar
MUSICAL ARTES DE LA UNLP 1976- 1983
. ; : Plan 1978-
DIRECCION Err]ofDei?gg%?‘yol;mjg;l;tura FACULTAD DE BELLAS | Golpe militar
ORQUESTAL q ARTES DE LA UNLP 1976- 1983
Se solicito la reapertura de
PIANO Y las carreras de Piano y (1981) Golpe militar
GUITARRA Guitarra por Consejo 1976- 1983
Departamental
i Profesorado y Licenciatura | Plan 1981-
COMPOSICION | en Musica orientacion FACULTAD DE BELLAS | Golpe militar
Composicion ARTES DE LA UNLP 1976- 1983
N ; : Planes 1979/1980-
EDUCACION :;olfzzslgaaggg&.‘ljcs?g;latura FACULTAD DE BELLAS | Golpe militar
MUSICAL ARTES DE LA UNLP 1976- 1983
. ; : Plan 1981-
DIRECCION :,zoé?rs:g?%z )(I)I;m:;s(i:ltura FACULTAD DE BELLAS | Golpe militar
ORQUESTAL a ARTES DE LA UNLP 1976- 1983
; : ; Plan 1982-
PIANO Y gﬁﬁgfﬁ:tura en:Piano o FACULTAD DE BELLAS | Golpe militar
GUITARRA ARTES DE LA UNLP 1976- 1983
: ; Plan 1983-
COMPOSICION E;oée;nﬁraods?c’i'é';:cenc'at”ra FACULTAD DE BELLAS | Golpe militar
P ARTES DE LA UNLP 1976- 1983
; ; ; Plan 1982-
EDUCACION E?Edsl?é:g%r{ k,:ﬁ:ﬂglatura FACULTAD DE BELLAS | Golpe militar
MUSICAL ARTES DE LA UNLP 1976- 1983
. ; ; Plan 1983-
DIRECCION :rzog)grs:és%z )(l)l;'ce;s(il:ltura FACULTAD DE BELLAS | Golpe militar
ORQUESTAL reccion Orqu ARTES DE LA UNLP 1976- 1983
PIANO Y . . L Plan 1985- Presidente: Radl
Licenciatura en Musica »
GUITARRA i (o0 P ] FACULTAD DE BELLAS | Alfonsin.
orientacion Piano o Guitarra ARTES DE LA UNLP Periodo: 1983-
1989
COMPOSICION Licenciatura en Musica Plan 1985- Presidgnte: Raul
orientacién Composicion FACULTAD DE BELLAS | Alfonsin.
ARTES DE LA UNLP Periodo: 1983-
1989
EDUCACION Profesorado de Ensefianza | o - 4o0e Presidente: Raul
MUSICAL Musical Inicial (Titulo an - Alfonsin.

Intermedio)-Licenciatura en
Ensefianza Musical

FACULTAD DE BELLAS
ARTES DE LA UNLP

Periodo: 1983-
1989
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DIRECCION Licenciatura en Musica Plan 1985- Presidente: Raul
ORQUESTAL orientacion Direccion FACULTAD DE BELLAS | Alfonsin.
Orquestal ARTES DE LA UNLP Periodo: 1983-
1989
PIANO Y . . Plan 1985- Presidente: Raul
GUITARRA ;fegﬁfrt L;r: gi:r:gfgsg[l?g?ra FACULTAD DE BELLAS | Alfonsin.
P ARTES DE LA UNLP Periodo: 1983-
1989
COMPOSICION | Licenciatura en Plan 1986- Presidente: Rai
Composicion)- Profesorado Alfonsi
en Armonia, Contrapunto y ;I;?_gls.T&DL[LEUE:EI;LAS P o’nzln.. 1983
Morfologia Musical 1;;'; 0 -
DIRECCION : : Plan 1987- Presidente: Raul
CORAL Ie_::;%r:féitculgan )&z;glfesorado FACULTAD DE BELLAS Alfonsin.
ARTES DE LA UNLP Periodo: 1983-
1989
EDUCACION Presidente:
. ) Plan 1994 .
MUSICAL | Lcniaturey rofeserado | paitan oe e | Gars Sa0
ARTES DE LA UNLP Periodo: 1989-
1999
DIRECCION Licenciatura en Direccién Plan 1996 Presidente:
ORQUESTAL Orqt_xestal. Profesorado en EACULTAD DE BELLAS Carlos Sadl
Conjuntos Instrumentales y ARTES DE LA UNLP Menem,
Camara Periodo: 1989-
1999
DIRECCION Presidente:
: : Plan 1995 .
Licenciatura y Profesorado Carlos Saul
CORAL en Direccion )é)oral ZARggls_T[ﬁgDL[,)_\EU?E[;LAS Menem, .
Periodo: 1989-
1999
PIANO Y Licenciatura y Profesorado Plan 2000- Presidente:
GUITARRA en Musica orientacion Piano | FACULTAD DE BELLAS | Fernando de la
o Guitarra ARTES DE LA UNLP Rua. Periodo:
1999-2001
COMPOSICION | Licenciatura y Profesorado Plan 2000- Presidente:
en Mdusica orientacién FACULTAD DE BELLAS | Fernando de la
Composicion ARTES DE LA UNLP Rua. Periodo:
1999-2001
EDUCACION Licenciatura y Profesorado Plan 2000- Presidente:
MUSICAL en Musica Orientacion FACULTAD DE BELLAS | Fernando de la
Educacion Musical (5 Afios) | ARTES DE LA UNLP Rua. Periodo:
1999-2001
DIRECCION Licenciatura y Profesorado n | Plan 2000- Presidente:
ORQUESTAL Mdusica orientacion FACULTAD DE BELLAS | Fernando de la
Direccién Orquestal ARTES DE LA UNLP Rua. Periodo:
1999-2001
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DIRECCION Licenciatura y Profesorado Plan 2000- Presidente:
CORAL en Musica orientacion FACULTAD DE BELLAS | Fernando de la
Direccion Coral ARTES DE LA UNLP Rua. Periodo:
1999-2001
PIANO Y Licenciatura y Profesorado Plan 2006- Presidente:
GUITARRA en Musica orientacion Piano | FACULTAD DE BELLAS | Néstor Kirchner-
o Guitarra ARTES DE LA UNLP Periodo: 2003-
2007
COMPOSICION | Licenciatura y Profesorado | Plan 2006- Presidente:
en Mdsica orientacién FACULTAD DE BELLAS | Néstor Kirchner-
Composicion ARTES DE LA UNLP Periodo: 2003-
2007
EDUCACION Licenciatura y Profesorado Plan 2006- Presidente:
MUSICAL en Musica orientacion FACULTAD DE BELLAS | Néstor Kirchner-
Educacion Musical ARTES DE LA UNLP Periodo: 2003-
2007
DIRECCION Licenciatura y Profesorado Plan 2006- Presidente:
ORQUESTAL en Mdsica orientacion FACULTAD DE BELLAS | Néstor Kirchner-
Direccion Orquestal ARTES DE LA UNLP Periodo: 2003-
2007
DIRECCION Licenciatura y Profesorado Plan 2006- Presidente:
CORAL en Musica orientacion FACULTAD DE BELLAS | Néstor Kirchner-
Direccion Coral ARTES DE LA UNLP Periodo: 2003-
2007
. Presidenta:
MUSICA Licenciatura y Profesorado Plan 2009- FACULTAD nggg‘: dezde
POPULAR en Musica orientacion DE BELLAS ARTES DE Kirchner-
Mdusica Popular LA UNLP Periodo: 2007-
2015

Si observamos los planes de estudio actuales encontraremos aspectos
comunes que permanecen de la ensenanza musical tradicional y
caracteristicas innovadoras que han ido surgiendo a partir de las
transformaciones politicas, sociales y culturales de las distintas
épocas. Los diferentes gobiernos democraticos tanto populares como
neoliberales, y los gobiernos autoritarios de facto, han impactado en la
elaboracién de los planes de estudio, en las titulaciones, en el agregado
o quita de niveles, de materias y contenidos disciplinares.

A partir de este relevamiento, el texto institucional n® 8 pretende
indagar sobre algunas reflexiones curriculares que continuaremos
profundizando en futuras discusiones y debates inter claustros, para la
reformulacidn y la elaboracién de nuevos planes de estudio situados en
Latinoamérica del siGLo xxi.

Prof. Matilde Alvides
Directora el Departamento de Mdsica
Facultad de Artes de la UNLP

Casullo, N. (2013). Las cuestiones. Fondo de Cultura Econdmica, p.294.

N.°8 12022 | ISSN 1850-3381



Editorial
Alejandro Polemann, Marfa Paula Cannova
Clang (N° 8), 2022. ISSN 2524-9215

Facultad de Artes. Universidad Nacional de La Plata

Habitar y compartir de forma conjunta los espacios de aprendizaje
seguramente sefiale al 2022 como el afo del retorno. Volvemos a
estudiar en forma presencial, investigamos dentro de los edificios
universitarios, ensayamos en las aulas, conversamos en pasillos, salas
y patios. La musica en vivo congregando muchas personas amplia dia
tras dia las propuestas. No olvidamos las opciones que aprendimos
durante el distanciamiento que la pandemia impuso, pero sumamos,
a esas experiencias transmitidas en linea, la cercania presencial, el
lugar en comudn. Y en todos esos regresos universitarios, la juventud
se amplifica. Por ldgica, en la formacién profesional de musicos
universitarios, Ixs jévenes son mas. Y tal vez la pandemia les propuso
a muchxs de ellxs una anticipacion de ciertas ideas que en general el
avance de la edad trae, la proyeccion finita del ciclo vital, la conciencia
de los limites ante las situaciones extremas, el esfuerzo de las renuncias
por prevencidn, un cumulo de experiencias poco frecuentes en sus
vidas. Sin embargo, en esa vital forma de regreso la presencia de lxs
estudiantes en la Facultad de Artes, seguramente en todas las demds
también, aporta la identidad que hace a su razén de ser: para ensefar
se necesita quien quiera aprender, para asumir la responsabilidad de
transmitir, compartir, discutir y ampliar legados culturales se necesita
de generaciones nuevas con interés. Y en esa interrelacion fluida las
aulas suenan nuevamente, huelen juventud, se iluminan y se llenan de
manos que se encuentran.

Probablemente sea esta presencia joven, emancipada, la que se revele
en el trasfondo de los temas y autores de articulos y ensayos en este
octavo numero de Clang. Tanto por las musicas que tematizan algunos
articulos como por las perspectivas que abordan musicas menos
nuevas, la mirada joven destaca en esta nueva edicidn, la del regreso
presencial.

La musica electrdnica bailable es el punto de partida para la reflexion
de Lucio Consolo en la Temporalidad del sonido que invita a conocer
los recursos compositivos presentes en una produccién sonora de ese
género. La voluntad de identificar dichos recursos y disponer sus usos
estilisticos en el contexto de musicas concretas expone el alcance de
las reflexiones sobre una musica joven y habitualmente poco frecuente
en los estudios formales.

En ¢Rock and roll o rock and balls?, Cecilia Segura pregunta por los
mecanismos que posee un relato hegemdnico del varén-heterocis en el
rock. Para ello, recorre las experiencias compositivas e interpretativas
de destacadas mujeres poco o nada reconocidas formalmente en el
género, asi como articula la literatura especializada y los hechos de las
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comunidades de musiques organizadxs en Argentina que pugnaron por
la sancién de la ley de cupo femenino y acceso de artistas mujeres a
eventos musicales en 2019.

El principio fundacional de las practicas culturales matriciales
denominado arka-ira es analizado por Rodrigo Piérola Matos en el
articulo La Ciudad: incorporacién de lo aymara en la musica de Cergio
Prudencio. Este articulo aborda el anélisis formal de la obra en el
contexto de su produccidon en 1980 en Bolivia, y en la etapa biografica
de su compositor y fundador de la institucidon sonora a la que esta
dirigida: la Orquesta Experimental de Instrumentos Andinos (OEIN).

En el articulo Graciela Paraskevaidis y el CLAEM. Un antes y un
después en su produccién musical, Lihuen Sirvent se propone constatar
la transferencia compositiva de la autora en obras posteriores a su paso
por la institucién privada de formacidon musical dirigida por Alberto
Ginastera en la década de 1960. A tales fines, la autora se restringe
a las obras para piano de Paraskevaidis, anteriores y posteriores a su
experiencia como becaria de la Organizacion de Estados Americanos en
el Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales.

Rock & Pop, poéticas sonoras de la masividad propone articular las
practicas comerciales y artisticas que en el consumo global de ambos
géneros han existido. El trabajo del equipo de investigacién dirigido por
Julio Shinca hace pivote entre casos del rock nacional y del pop vy el
rock de Estados Unidos. El trabajo considera, en un recorte temporal
amplio, la articulacidn entre estrategias de difusién como los videoclips
y las formas de uso de dichos géneros como bienes culturales
globales, integrando el analisis formal de musicas seleccionadas con la
vestimenta, los procedimientos de marketing vy la identificacién sonora
de la cultura joven.

Santiago Giménez ensaya aspectos ritmicos de la musica urbana,
concretamente en el trap, con el objeto de identificar sus aspectos
sonoros distintivos. El texto se restringe a las organizaciones ritmicas
de la bateria y demas elementos percusivos presentes en los tracks
traperos, una de las musicas que sin duda hace a los usos sonoros de
lxs mas jovenes.

Las resenas de libros proponen un trazado temporal particular:
desde una nueva mirada de un cldsico de los afios noventa como es
Stephen Nachmanovitch, autor de referencia para ciertos abordajes
de la ensefanza musical, hasta el flamante libro de Diego Madoery,
docente de esta Facultad, sobre la musica de Charly Garcia que aporta
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una metodologia y un corpus de informacidn particular para el estudio
de la obra de ese gran referente del rock nacional. Por otra parte, el
litoral como zona geografica y cultural se hace presente en el texto de
Juan Pedro Zubieta y Juan Genaro Gonzélez Vedoya, quienes ponen en
palabras los acontecimientos en torno a la nueva cancidn correntina de
los afios setenta.

En la seccién Con la mdsica a otra parte, Fernanda Lastra, graduada
de la carrera de Direccién Orquestal de nuestra Facultad, nos relata
su actividad profesional en lowa, Estados Unidos, cual fue el recorrido
desde Mar del Plata, su ciudad natal, a la Facultad de Artes de la
UNLP y de qué manera impactd su formacién y sus afectos en su perfil
profesional actual.

La produccién fonografica resefiada en este nimero se hace eco de los
modos de compartir las musicas grabadas en el presente, ya que todas
las obras se difunden en linea prescindiendo del formato fisico del disco
compacto. Por otra parte, los modos de realizacién artistica también
ofrecen tratamientos diferentes a los tradicionales “del disco”: en algunos
casos fueron temas originalmente presentados como sencillos que luego
conformaron un EP o dlbum completo. Como siempre ha sucedido desde
que es posible grabar la musica, los medios tecnoldgicos de grabacion y
reproduccién y las normas impuestas del mercado forman parte de un
abanico de posibilidades que los y las artistas recorren, transformando
los condicionamientos en propuestas estéticas pensadas desde y para
los formatos disponibles. En ese trayecto, la produccidn independiente
-y colectiva-, tanto artistica como fonografica, conserva la posibilidad
de busqueda y exploracién de nuevas sonoridades. En ese sentido,
otra particularidad de estos trabajos es que proponen musicas nuevas,
originales. No solo las versiones de las composiciones representan una
novedad sino los temas mismos, esos materiales iniciales de las musicas
que contienen rasgos autorales. Asi, incluimos en Clang algunas de las
ultimas producciones musicales de graduadxs y estudiantes avanzadxs
del Departamento de Mdsica completando de esta manera parte del
sentido de la formacién y practica musical.

Este nuevo ndmero de Clang conté con una innovacion estética pero
no sonora: tenemos en la imagen de referencia una obra del disefiador
multimedia y VJ Lisandro Peralta, que destaca una novedad importante
en la coherencia de nuestra querida revista de musica. El interés y el
valioso aporte de autorxs y musicxs, a quienes les agradecemos su
esfuerzo, confianza y generosidad nos permite ofrecerles esta nueva
edicion de Clang. Esperamos que nuestros lectores puedan reflexionar
y continuar produciendo a partir de sus propuestas.
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RESUMEN

Este trabajo intentard rastrear en la obra “La Ciudad™
(1980) algunas estrategias mediante las cuales el
compositor Cergio Prudencio integra los elementos de
la practica musical aymara y las formas de produccién
musical de la tradicién occidental a partir de su idea
de incorporacion. Esta blsqueda posibilitard, por un
lado, contribuir a la sistematizacién y descripcién de
procedimientos significativos para el desarrollo de
la musica académica latinoamericana de fines del
siglo XX; y por el otro, dar cuenta de las soluciones
encontradas por el compositor para incorporar las dos
practicas mencionadas en términos equitativos (idea
gue desarrollaremos debajo).
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ABSTRACT

This article will try to track in “La Ciudad” (1980) the
strategies used by the composer Cergio Prudencio to
integrate the elements of Aymara musical practice
and the forms of musical production of the Western
tradition from his idea of incorporation. This research
contributes, on one hand, to the systematization
and description of significant procedures for the
development of Latin American academic music at
the end of the 20th century; and on the other hand,
to describe the solutions founded by the composer
to incorporate the two practices mentioned in equity
terms (an idea that we will develop below).
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La vanguardia musical latinoamericana de la segunda mitad del siglo
XX, influida por los movimientos antimperialistas de principios de los
afios sesenta, se caracterizd por la busqueda de modelos estéticos
diferenciados. Esta busqueda se vio fortalecida por el desarrollo del
Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales (CLAEM)? que, a
la vez que impulsé la actualizacién de las técnicas y tecnologias de
vanguardia, funcioné como puente para el reconocimiento entre jovenes
compositores de diversos paises del continente que hasta entonces
s6lo compartian la tradicién musical europea. Como lo expresa la ex
becaria Graciela Paraskevaidis

Buenos Aires era un lugar muy cosmopolita [...]. Pero en ese momento tenia una
impronta mayoritariamente europea, estadounidense. [...] Entonces habia algunas
cosas de América Latina (unas cuantas cosas) que para nosotros eran nuevas,
habia que descubrirlas, y eso me fascino mucho. En ese momento, esa América
no solo estaba alejada geograficamente, sino que estaba muy alejada de nuestros
conocimientos, de nuestra experiencia de didlogo. Eso fue muy enriquecedor [...].
Entiendo que para los que tuvimos una formacién fundamentalmente europea
este re descubrimiento de las cosas que han sucedido y las que estan sucediendo
en distintos lugares de nuestros paises es un desafio sumamente fascinante.
(Paraskevaidis en Vazquez, 2015, p.212).

Este encuentro ocurrido en el CLAEM propicid el surgimiento de
ideas en torno a la necesidad de lenguajes y formas de componer
mas comprometidas con la historia y geografia de América Latina.
Una década mads tarde, estas preocupaciones incipientes tuvieron
un importante desarrollo en los Cursos Latinoamericanos de Musica
Contemporédnea (CLAMC)3. Durante sus casi veinte afios de continuidad
estos cursos itinerantes se focalizaron en problematicas relativas
a la composicién latinoamericana y funcionaron como «alternativa
de vinculo continental» (Paraskevaidis, 2013, p.2). Se abordaron,
entre otros aspectos, la integracién y estudio de musicas locales no
pertenecientes al ambito de la «mdusica culta» y la reflexién acerca de
las particularidades y elementos comunes entre las expresiones de
cada regiodn, con el fin de plantear alternativas ante una educacion
musical europeizante disociada de las multiples realidades sonoras del

2 Centro del Instituto Torcuato di Tella que funciond en Argentina durante la década de los
sesenta bajo la direccién de Alberto Ginastera. Contd con la participacién de relevantes
compositores internacionales, como Luigi Nono, Oliver Messiaen y lannis Xenakis, entre otros;
y entre sus becarios con figuras de gran influencia para la musica de vanguardia de fines del
siglo XX como Coritin Aharonian, Graciela Paraskevaidis, Mariano Etkin, Oscar Bazan y Mesfas
Maiguashca, entre otros.

3 Cursos de musica de cardcter anual, autogestivo e itinerante que tuvieron lugar entre 1971
y 1989 en distintos puntos del continente americano. Destinados a compositores, interpretes,
musicélogos, educadores y estudiantes, consistian en jornadas de talleres, seminarios,
conferencias.
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continente, tal como lo sefiala Mariano Etkin, (ex becario del CLAEM
y docente en la primera y tercera edicidn de los CLAMC) al finalizar el
primer CLAMC

Algunos compositores latinoamericanos [...] estamos comenzando a preocuparnos
seriamente por un conjunto de problemas estrechamente vinculados con la
realidad de nuestros paises [...]. Hace falta inventar nuevos sistemas de ensefianza
musical a partir de cero, de acuerdo a nuestras necesidades y objetivos nacionales.
(Etkin, 1972, p.12).

Durante el desarrollo de los CLAMC se sostuvo un manifiesto compromiso
con la generacién de contramodelos estéticos como respuesta al
problema de la dependencia cultural. De esta manera lo expresa su
fundador, Coritin Aharonian, en la décima edicién de los cursos

La posibilidad de existencia de creadores plenos en los territorios coloniales
significaria la posibilidad de generacién de contramodelos culturales auténomos y
propios, y esto es sumamente peligroso. Para la metrépoli claro estd. No para los
pueblos que quieren ser libres [...]. Para el esquema imperialista es imprescindible
que la comunicacién sea buena entre la colonia y la metrépoli, pero es también
conveniente que sea lo menos buena posible entre una colonia y otra colonia
(Aharonian en Paraskevaidis, 2013, p.58).

La generacién del CLAEM vy la posterior puesta en marcha de los
CLAMC constituyeron una base sélida para la formacién de muchos
compositores contempordneos afines a esta perspectiva critica. Aun
hoy algunos de ellos siguen contribuyendo creativa y criticamente al
desarrollo de modelos culturales latinoamericanistas y situados. Tal es
el caso de Cergio Prudencio, compositor, director de orquesta, docente
e investigador boliviano, quien, luego de formarse como alumno
en los primeros CLAMC, se convertiria en miembro de su equipo de
organizacién y docente de muchos de sus cursos, seminarios vy talleres.
Su labor artistica se basa en la creacién a partir de la recuperacion,
estudio e incorporacion de las practicas musicales de las comunidades
aymaras bolivianas y sus formas de concebir el sonido. Segun
Prudencio, esta decisién responde a la necesidad de advertir el entorno
sonoro cotidiano como una forma de hacer consciente lo inconsciente
(Aharonian, 2002). Para ello, propone la idea de incorporacion
diferenciandola del proceso tradicional de apropiacién, tal como sefiala
el compositor al ser entrevistado por Diego Rojas Forero

«Apropiacién» es el despojo de un bien, patrimonio o idea, dejando por fuera al
sujeto humano. La «incorporacién» es el agregado del todo, del ser humano, sus

objetos, sus pensamientos y sus ideas [...]. La apropiacién es [...] tomar lo que me

CLANG
N8| 2022 | ISSN 1850-3381

La Ciudad: incorporacién en la musica de Cergio Prudencio | Rodrigo Piérola Matos

V 4

ARTICULOS



interesa unilateralmente de alguien sin incluir a ese alguien: es un robo. Por lo tanto,
no incluye al sujeto humano -a la persona-, que es algo de lo que América Latina ha

sufrido y ha vivido siglos: el despojo (Prudencio en Rojas Forero, 2015, s.p).

Prudencio intentd materializar esta concepcidén en su trabajo con
la Orquesta Experimental de Instrumentos Nativos (OEIN), basada
en la incorporacién de legados culturales indigenas a las dinamicas
contempordneas de la cultura (Queltehues Artesa, 2016). Para tal
efecto, la OEIN utiliza instrumentos provenientes de la tradicidn
musical del altiplano andino* asumiendo sus connotaciones culturales
y respetando su forma fisica original, emisién sonora, afinacion y
comportamientos propios, ademds de incorporar legados ancestrales
de orden filosdfico, conceptual, practico, social, etcétera (Prudencio en
Rojas Forero, 2015). A través de esta incorporacion se compensa en
la OEIN, segun afirma el compositor, la irregularidad ante un posible
«blanqueamiento»® de las practicas indigenas, al mismo tiempo que
no se niega «lo blanco»: no se busca la extincién del otro sino la
incorporacion en términos equilibrados y justos, una relacién de ir y
venir en igualdad (Prudencio en Rojas Forero, 2015). De esta ultima
afirmacién podemos desprender la idea de equidad como condicién
necesaria para el proceso de incorporacién propuesto por el compositor:

«En la OEIN se consuma la experiencia [] de poner a dialogar en igualdad de
condiciones dos visiones del mundo que histéricamente son antagdnicas, que
se han confrontado» (Dkyllman, 2012). Finalmente, esta relacién equitativa se
logrard a través del reconocimiento de la diferencia como «una nueva posibilidad

cultural expresiva» (Dkyllman, 2012).

En su ponencia Desde dos Entrafias Prudencio menciona algunos
aspectos asociados a la praxis musical y cosmovisién indigena
altipldnica que él ha incorporado como elementos transversales de
su labor compositiva. A continuacién los describiré brevemente para
facilitar la comprensidn del analisis posterior:

Principio filoséfico-técnico arka-ira: estd determinado por la relacién
interdependiente de dos componentes (que en la concepcidn
occidental constituyen dos instrumentos) para la conformacién de un
Unico instrumento. Ciertos sonidos sélo pueden lograrse con el arka
y ciertos otros sélo con el ira y entre ambos constituyen la unidad
siku®. La reciprocidad que condiciona el funcionamiento de esta unidad

4 Para los fines de este texto se utilizaran los gentilicios «andino/andina» para referir
pertenencia a la cultura aymara, debiendo ser leidos ambos términos de forma indistinta.

5 Aludiria a la posibilidad (o al riesgo) de devenir en un proceso de apropiacion (en la
definicién del compositor).

6 Instrumento aeréfono andino formado por dos hileras de tubos de cafia: arka e ira.
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es el reflejo de la cosmovisidn aymara, seguin la cual todo es par y
s6lo se es por otro y para otro. En la practica musical esta relacién de
complementariedad se da, en el plano horizontal, como constitucién de
un dnico estrato producto de la alternancia entre arkas e iras; y también
en el vertical, como sumatoria de sonoridades para lograr resultantes
melddicas de amplia densidad. El principio arka-ira también se aplica
a las interacciones de instrumentos individuales a través de la practica
denominada waki, que consiste en la alternancia constante entre
instrumentos semejantes segun la decisidn de cada tocador, generando
asi un continuo sonoro en el que intensidad, densidad y timbre varian
de manera casi ininterrumpida.

La concepcidn sonora se disntingue tanto por los principios de ejecucién
anteriormente descriptos, el sonido aymara estd constituido por una
amalgama de timbres de cualidad multifénica’, hibrida® y de compleja
composicién espectral, que al ser superpuestos generan batimentos no
temperados constantes y texturas marcadamente heterogéneas.

Se denomina tropa a la agrupacién de instrumentos que comparten el
mismo principio de construccidn organoldgico. Estos pueden ordenarse
en hasta seis registros que, segun la tropa a la que pertenecen, poseen
diferentes denominaciones. Elfuncionamiento de la tropa esinseparable
del caracter comunitario y reciproco de las practicas en cuestién, cuya
finalidad es la extensidon y la diversificacion de la resultante sonora
total (Prudencio, 2015).

Respecto de la percepcion del tiempo Prudencio (2015) explica que en
el lenguaje de estas comunidades «no existe [...] un término que exprese
lo que en las lenguas occidentales se entiende como tiempo porque
para los aymaras tiempo es indisociable de espacio y otras categorias
con las que configuran una nocién holistica a la que denominan pacha»
(s.p). Una caracteristica de este concepto es la periodicidad ciclica anual,
ligada a eventos del orden natural y religioso, como los momentos
de siembra y cosecha y las festividades. En la musica aymara esta
idea de periodicidad ciclica se refleja en la repeticidn de estructuras
macro y micro formales sin un final predefinido y en la interpolacién
de fragmentos melddicos variados sin una ldgica de desarrollo lineal,
tipica de las estéticas clasico-romanticas de occidente.

7 Prudencio se refiere con este término a «una simultaneidad de tono fundamental y
concomitancias armonicas» (Prudencio, 2015, s.p).

8 EL término se utiliza de acuerdo a la definicién de Carlos Mastropietro (2014): «Alude a
la coexistencia de resultados timbricos homogéneos y heterogéneos, siendo los primeros
aquellos donde es dificil distinguir los componentes principales y su disposicién, y los
segundos aquellos donde alguno de los aspectos comprometidos se percibe con mayor
claridad» (p. 31).
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ANALISIS

La Ciudad, obra fundacional de la OEIN, fue compuesta y dirigida por
Prudencio en 1980 a raiz de un encargo de la Universidad Mayor de
San Andrés que consistia en crear un proyecto cultural que reivindicara
al sector indigena y campesino, muy castigado durante la dictadura
de Banzer (1971-1978). Si bien la propuesta estaba orientada a la
formacién de un conjunto de musica popular al estilo de la Nueva
Cancidn®, Prudencio optd por una idea mas radical: «“Se puede hacer
algo mads interesante, ;por qué no indagamos?”. Y ahi empecé a tomar
contacto con los instrumentos y con las comunidades, y se me vino un
mundo encima» (Prudencio en Aimaretti, 2019, p.146).

Todos los instrumentos de la obra pertenecen a la tradicién musical
aymara [Figura 1] y se encuentran organizados por registros segun la
l4gica de las tropas de musica nativa. De este modo se logra «conservar
la intervalica original de cada instrumento solo, la que se produce
entre los distintos registros de la tropa, y la que se produce entre las
diferentes tropas» (Prudencio, [1986] 2007, p.3).

INSTRUMENTACION

QENA-QENAS (Qq)  sdio registro talka
PINKILLUS KOIKO (Pk)  sdio registro ch'ull
TROPA DE PIFANOS.O.c— de tres registros: taika, malta, ch'ull
TARKAS SALINA (TKITROPA  de regisinos tadka y malta
MOHOCENOS ALONSO (Mas]TROPA  en cinco registros: bajos, sallebas, erasos, requinios y tiples
SIKUS ANTUS tues-.  TROPA en seis registros.
sanqga, sobre-sangas, maltas, sobne-maltas, ch'ulis, sobre-ch'ulis
SIKUS-DE-11-Y-12 (Sks) en registios toyo, sanga y malta
PERCUSION 1° y 2° tocan dos bombos de Ralaki cada uno
3° loca dos LS grandes- Do o O
47 oca un bombo (tipo alfajorjy  una wankara grande (tipo g'ena-g'enas)
%° wea tres cajas| tipo mohocefiada), dos medianas y una pegquehia

Figura 1. Aclaraciones preliminares. La Ciudad (1980), Cergio Prudencio.

La escritura musical fue adaptada al funcionamiento tropal: los
aerdfonos de una misma tropa, mas alld de su registro, leen el mismo
pentagrama y ejecutan la misma posicién. El resultado no es una
altura puntual sino un blogue sonoro inarmdnico cuyas fundamentales
aproximadas se ubican dispuestas a intervalos no temperados que
dependen de las particularidades fisicas de cada instrumento. Con el
objetivo de diferenciarlas del concepto clasico de altura, en adelante
utilizaré el término altura-posicidn para referirme a estas resultantes.

9 Movimiento musical surgido en América Latina a mediados de los afios sesenta,
caracterizado por la utilizacién de letras contestatarias dentro del formato folklérico de cada
region. «En el fondo la demanda era hacer algo parecido a Quilapayun, que pueda encabezar
las manifestaciones populares» (Prudencio en Aimaretti, 2019, p.146 ).
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La técnica arka-ira es utilizada de diferentes maneras a lo largo de la
obra. En el caso de los sikus podemos distinguir tres niveles de uso:
tropal, por pares e individual [Figura 2].

Qﬂ"I‘ . =t
|y | = ===
=7~ T : 1 Repte Sempe Gogando Bcas-1a5 =

mlle, o =i 1 e = x
\ \ .
A i :;v l;v A A ’- : ; i. =
DINA L 1]
Nivel tropal Nivel por pares Nivel individual

Figura 2. Niveles de uso de la técnica arka-ira. La Ciudad (1980), Cergio Prudencio.

El nivel tropal es la forma de uso mas comin de la técnica en el
ambito aymara. Se caracteriza, como ya se ha mencionado, por la
complementariedad simultanea y/o sucesiva entre grupos y por
presentar alturas-posicién y duraciones determinadas. Aparece por
primera vez (desde cifra F hasta 1) como un engrosamiento melddico,
donde arkas e iras se complementan verticalmente: la totalidad de la
tropa, dividida en cuatro alturas-posicion (dos para arkas y dos parairas),
ejecuta simultdneamente el mismo motivo superpuesto a intervalos
aproximados de quinta-segunda-quinta. La segunda aparicién (cifra
C1), en cambio, establece la complementariedad en la dimensién
horizontal: consiste en una monodia producto de la alternancia entre
arkas e iras cuyas alturas-posicion son ejecutadas por la totalidad de
cada grupo, seguin corresponda.

En el nivel por pares no hay complementariedad entre grupos, sino entre
parejas: cada siku (par arka-ira) se independiza del resto de la tropa y
cada intérprete dialoga con su par ejecutando alternadamente alguna
de las alturas-posicién indicadas en el mdédulo [Figura 2]. Debido a esto
y a que las duraciones son parcialmente determinadas por la utilizacién
de notacién proporcional, predomina la divergencia de ataques. La
resultante textural es un bloque heterofénico de alturas-posicion fijas
y amplio movimiento interno. Este nivel aparece por primera vezen Cy
se replica (utilizando otras alturas-posicion) en N1, W2 y C12 bajo la
indicacion «como en C».

Por dltimo, el uso individual [Figura 2] rompe el funcionamiento
dual. No hay complementariedad a nivel grupal ni de parejas, ya
que cada intérprete se independiza totalmente. Esto se observa en J,
donde aparece un mdédulo con las indicaciones «libre improvisacidén»
y «cada musico independiente», que podrian vincularse con ciertos
procedimientos occidentales como por ejemplo la aleatoriedad e
indeterminacién en EEUU y Europa occidental (esta relacidon también se
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puede ver en el uso de la notacién proporcional para el nivel por pares).
Nuevamente el resultado es un bloque heterofénico pero de duraciones
y alturas-posicién indeterminadas.
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b. Ejecucién ad libitum A 5
c. Alternancia ad libitum i -

Figura 3. Préctica waki. La Ciudad (1980), Cergio Prudencio

La alternancia [Figura 3] aparece entre Ay C%, en D!,y entre Q y V2, y
se produce a partir de relevos entre tropas (en puntos de convergencia
donde se generan unisonos aproximados entre las alturas-posicién de
cada grupo). Los valores ritmicos son siempre determinados, ya sea
por notacidon convencional o por duraciones proporcionales sujetas
a la direccién. Esto genera un bloque melddico con leves cambios
timbricos que no interrumpen la continuidad del plano. De este modo
la complementariedad horizontal es extendida a la interaccién entre
tropas.

La ejecucidn ad libitum [Figura 3] aparece en D6 (mfis), en Ky L (mfis),
y en M2 (pifanos) y se da siempre entre instrumentos de una misma
tropa. En todos los casos la indeterminacién es parcial: estan definidas
las duraciones proporcionales y las alturas-posicién, pero se afiaden
indicaciones como «libre, individualmente», «variando el orden» y
«repiten improvisando sobre los mismos intervalos, valores ritmicos y
alturas». El recurso es semejante a la técnica arka-ira por pares utilizada

10 Tarkas (tks) g'ena—g'enas (qgs) y mohocefos (mfis).
11 Pinkillus (pk) y mfis.
12 Qgsy tks.
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en los sikus, por lo tanto, la resultante textural es la misma: un bloque
heterofdnico de alturas-posicién fijas y densidad variable.

La alternancia ad libitum [Figura 3] aparece sélo en |12 y se produce
también entre tropas (qgs, tks y mfis). Cada una repite un mdédulo
diferente de duraciones proporcionales separadas por calderones,
interpretados por el guia del grupo a quien la tropa debe imitar. En
esta seccidn se indican trinos, glissandos y acentuaciones, ademas de
la ejecucidn convencional de alturas-posicién. Las entradas y salidas
se establecen por la duracién de cada calderén (definida por los guias)
y esto produce una alternancia indeterminada de combinaciones de
tropas y sonoridades dentro del bloque resultante. Debido a esto la
indeterminacidn, aunque no deja de ser parcial, se acentta con respecto
a la ejecucion ad libitum entre aeréfonos de una misma tropa.

Las resultantes texturales de los tres procedimientos descriptos
presentan ciertas correspondencias con las de los niveles tropal, por
pares e individual respectivamente. La alternancia por relevos, al
igual que el nivel tropal, genera un plano homorritmico de caracter
melddico-lineal y ambos procedimientos presentan el mismo grado
de complementariedad y determinacion. Por otra parte, la ejecucion
ad libitum entre aeréfonos de una misma tropa coincide con el nivel
por pares en dos sentidos: genera la misma resultante textural
(heterofonia con alturas-posicién fijas) y es el procedimiento mas
utilizado en aerdfonos individuales. Finalmente, tanto la alternancia
ad libitum como el nivel individual de la técnica arka-ira resultan en
un plano heterofénico de alta densidad cronométrica y alto grado de
indeterminacidn. A partir de estas similitudes podria establecerse un
principio constructivo de analogias segun el cual los rasgos texturales
presentes en la tropa de sikus son extendidos a las texturas generadas
por aerdfonos individuales. De esta manera todas las sonoridades
resultantes de la obra se identifican con alguna de las generadas por los
niveles de la técnica arka-ira, de lo que puede inferirse una busqueda
de integracién a partir del tratamiento textural.

En las secciones que se presentan a continuacidn, la organizacién de
alturas aproximadas responde a procedimientos utilizados en la musica
tonal, lo cual produce sonoridades armdnicamente contrastantes
respecto a las del resto de la obra.
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Figura 4. Melodia de sikus. La Ciudad (1980), Cergio Prudencio.

En C1 [Figura 4] los sikus maltas'® ejecutan una sucesion de negras
que conforma una linea melddica con marcadas caracteristicas tonales:
dentro del diatonismo de sol mayor'* se percibe una constante
gravitacion sobre la altura aproximada de sol debido al uso recurrente
de grados conjuntos y saltos desde la fundamental a la quinta y dobles
bordaduras sobre la tdnica, tercera, quinta o sexta. Sin embargo, la
melodia carece de desarrollo motivico y presenta mas bien un caracter
lineal ateleoldgico'® acentuado por la isocronia de negras. Como fuera
descripto al hablar de la temporalidad, este comportamiento remite a
la organizacidn temporal de eventos sonoros de las practicas musicales
andinas, por lo tanto, podria tratarse nuevamente de una decision
compositiva para lograr la incorporacidn equitativa de ambas practicas.

Como ya se dijo, en la forma de ejecucién tradicional tropal todos los
registros tocan la misma altura-posicién generando una superposicién
de octavas, quintas y cuartas aproximadas que son siempre conducidas
paralelamente, lo que determina la estructura armdnica del bloque. Los
aerdfonos individuales utilizan esta técnica en toda la obra, salvo en
V, donde la tropa de mohocefios alterna entre el modo de ejecucidon

13 Registro medio de la tropa.

14 Las alturas aproximadas del registro se corresponden con las notas de sol mayor. La nota
mds grave en el pentagrama (primera linea de iras) es un la y la mds aguda un mi (segundo
espacio adicional de arkas).

15 Jonathan Kramer distingue la temporalidad lineal ateleolégica como uno de los tipos
de temporalidad lineal (sucesién de eventos) que no progresa o no apunta a objetivos
predecibles (Kramer, 1988).
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tradicional y divisi [Figura 5]. En la ejecucién tradicional los cinco
registros de esta tropa'® generan un bloque de dos octavas aproximadas
y sus quintas internas. En el divisi, en cambio, los registros bajo, eraso
y tiple mantienen la doble octava aproximada, mientras que el salleba
y el requinto ejecutan otras alturas-posicién y duraciones, por lo que el
comportamiento paralelo se anula y la resultante arménica se modifica:
aparecen cuatro bloques de sextas y octavas y uno de séptimas vy
octavas. Tanto la ruptura del paralelismo como los cambios intervalicos
remiten a la técnica de conduccién de voces del coral occidental, una
sonoridad inusual para la practica aymara. Esta alternancia entre
texturas podria entenderse como una alternancia cultural, una poética
tendiente a la generalizacién del principio arka-ira.
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Figura 5. Divisi de mohocenos. La Ciudad (1980), Cergio Prudencio.

CONSIDERACIONES FINALES

El contexto de produccién y ejecucién de La Ciudad estd determinado
por un conjunto de elementos fuertemente asociado al dispositivo
estético occidental, algunos de ellos son: la idea de obra musical, la
figura del compositor como sujeto individual, la situacién de concierto,
la existencia de un publico pasivo y el cardcter contemplativo ante el
hecho artistico.

16 De grave a agudo: bajos, sallebas, erasos, requintos y tiples. Generan los intervalos: 5%
(bajos-sallebas), 4° (sallebas-erasos), 57 (erasos-requintos), 4 (requintos-tiples).
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En este sentido la pieza se aleja del ideal participativo, comunitario,
performatico vy ritual de las practicas musicales aymaras. Al mismo
tiempo, compositivamente se observa una ldgica constructiva orientada
a la integracién organica (presupuesto caracteristico de la practica
musical occidental) a partir del establecimiento de analogias texturales.

Si bien el contexto de produccién de la obra responde al dispositivo
occidental, la sonoridad aymara es protagdnica no solo por presentar
un organico conformado en su totalidad por instrumentos andinos
sino también por el agrupamiento de tropas segun su orden registral
habitual y el uso de la técnica de ejecucién de alturas-posicién, lo
que favorece la conservacién de la intervalica no temperada y el
paralelismo caracteristicos de la musica nativa. De esta manera,
en el aspecto instrumental, lejos de establecerse un mero acto de
apropiacién, se produce la incorporacion de un todo tradicional que es a
la vez equitativa respecto de los elementos occidentales anteriormente
planteados, cumpliendo de esta manera la condicién de equidad
necesaria en el proceso de incorporacién, segin lo planteado por
Prudencio. Asimismo, dicha incorporacidn, por tratarse de una obra
pionera con este instrumental, genera un doble extranamiento!’” que
acentla la equidad propuesta por el compositor para los procesos de
incorporacion: los instrumentos andinos son extrafiados de su contexto
al mismo tiempo que irrumpen en el ambito de la musica de concierto.

En cuanto a los procesos compositivos utilizados, se puede observar
que el resultado sonoro de las secciones analizadas esta determinado
por la interdependencia entre las practicas aymara y occidental: las
texturas privilegiadas son generadas a partir de la combinacién de
complementariedad e indeterminaciéon (en el nivel por pares), la
melodia diatdnica lineal, si bien presenta reminiscencias tonales no se
desarrolla motivicamente (con lo cual no se instaura la tipica causalidad
asociada al discurso occidental) y en la seccién de divissi se alternan
la intervalica y el paralelismo andinos con la conduccién polifénica. En
cada caso, la interdependencia de practicas es condicidn estructural, de
este modo se materializa la condicién de equidad en la técnica: mientras
que a nivel macroformal la obra se funda en una ldgica de integracidn,
sus secciones internas responden a un criterio constructivo basado en
la complementariedad entre ambas practicas, extendiendo el principio
arka-ira al ejercicio compositivo.

17 Idea desarrollada a principios del s. XX por el formalista ruso Vitor Shklovsky. Consiste
en la intervencién sobre el objeto artistico para presentarlo como algo extrafio a la propia
naturaleza dentro de la cual es reconocido. El objetivo de este procedimiento es la des-
automatizacion de los habitos de reconocimiento.
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EN LA TEMPORALIDAD DEL SONIDO
IN SOUND TEMPORALITY

RESUMEN

En la musica electrénica, la repeticion es el principal
recurso compositivo para la construccién del transcurso
musical. Dicho recurso toma el nombre de loop,' y
estos estdn, generalmente, hechos con samples.? En
este articulo buscamos exhibir cémo la implementacidn
de tales recursos implica que el transcurso temporal
quede asignado a la transformacién sonora. Para esto
tendremos en consideracion los aspectos formales de
un track,?y los dispositivos y procedimientos musicales
que se realizan para su composicidn.

PALABRAS CLAVE

transformacidn sonora; transcurso; track; loop; sample

1 La palabra loop (bucle), es un anglicismo que refiere a la accidén de
repetir uno o varios samples de manera continua.

2 Los samples (muestra), son fragmentos de sonido grabados que
posteriormente son utilizados.

3 El track es la unidad compositiva de la musica electrénica bailable. En
el desarrollo del trabajo ahondaremos en su definicidn.

Lucio Consolo / lucioconsolo@gmail.com
Universidad Nacional de La Plata

Recibido: 22/09/2021
Aceptado: 21/03/2022

ABSTRACT

In electronic music, repetition is the main compositional
resource for the construction of the musical course.
This resource takes the name of loop, and these are
generally made with samples. In this article we seek
to show how the implementation of such resources
implies that the time course is assigned to the sound
transformation. For this we will consider the formal
aspects of a track and the musical devices and musical
procedures that are used for its composition.
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El siguiente trabajo busca, a través del analisis de la composicién de
musica electrdnica, exhibir como, a través de la repeticion, se puede
disponer tanto de un elemento motivico-melddico, armdnico o ritmico
como soporte para la manipulacidon sonora. Consideramos, ademas,
que es en la practica de esta musica donde se pone en crisis el concepto
de desarrollo, asi como también la dimensién formal.

En la mayoria de la musica, el timbre y el color son el médium, o podria decirse el
«pigmento», a través del cual se expresa lo importante: la melodia, el significado
emocional. En el techno, la melodia es meramente un implemento o artimafia para

el despliegue de texturas, timbres o materia sonora (Reynolds, 2010, p. 173).

Para esta tarea, nos abocaremos a aspectos que consideramos
transversales a toda la musica electrénica. Motivo por el cual,
trabajaremos en esbozar una definicidon evitando entrar en el debate de
las categorias de género, subgénero y estilo. A su vez, nos centraremos,
por un lado, en la conceptualizacién en torno al track, lo que nos va
permitir introducir términos, ideas y abordar caracteristicas propias
del género*; y por otro, en el recurso del loop y el sample, lo que nos
permitira abarcar lo relacionado con las practicas en la composicion.

Por dltimo, los anélisis musicales que realizaremos se haran con
musica que ha sido seleccionada por la claridad que ofrece a los fines
de nuestro objeto de estudio. Tales presentan la caracteristica de ser
musica Techno. °

SOBRE LA ELECTRONICA COMO GENERO

Es vasta la bibliografia producida en torno a la consolidacién de
la musica electrénica, asi como son varios los intentos por dirimir
la génesis de la misma. Si bien escapa a la empresa de este
trabajo ahondar en las divergentes formulaciones que prevalecen
en este campo, entendemos necesario ensayar una definicion.
Con este objetivo hemos de exhibir lo que consideramos puntos en
comun o recurrencias respecto de las distintas perspectivas en lo
relacionado a una posible definicién de musica electrénica. Esto nos
obliga a remitirnos a las tradiciones musicales que la preceden, a las
practicas que constituyen su consolidacién, cémo, cuando y dénde se
originaron; y a sus espacios de circulacién y consumo.

4 A fines précticos nos referiremos a la musica electrénica como un género.
5 Género o subgénero de musica electrénica el cual definiremos en la pagina tres.
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LECTURAS POSIBLES

Es importante explicitar que intentar situar el origen de la mdsica
electrdnica es entrar en un terreno irregular. Hay autores, como es el
caso de Ariel Kyrou, que sitlan su génesis en las primeras vanguardias
del siglo XX.

Entre el DJ de hoy y el futurista de anteayer el contexto no es el mismo. Sus
producciones emocionales, por ambos defendidas, vibran en espacios de tiempo
y de pensamiento, de libertades y prohibiciones diferentes. Ambos suponen
un retroceso y no pueden ser juzgados tal cual [...] Mi filiacién reside mds en el
espiritu y menos en la obra, el objeto de la practica a casi un siglo de su aparicién,
y es este hilo tenso el que he querido seguir a lo largo de Techno Rebelde (Kyrou,
2006, p.27).

Esta mirada hace foco en las tradiciones musicales que hacen posibles,
segun el autor, los aspectos rupturistas contenidos en la musica
electrdnica, destacando el rasgo maquinal y ruidista presente en ella:

Las musicas electrénicas nunca habrian aparecido sin una primera traicién, firmada,
ésta, por las vanguardias artisticas del siglo XX. Traicién a las concepciones
burguesas del arte que hizo posible la creacién de musicas a partir de maquinas
insignificantes, de los ruidos sucios de la ciudad, de las afonias, los gallos y los

gorgoritos del obrero, de la cocinera o de la operaria manual (Kyrou, 2006, p.39).

Lo que detecta el autor podemos relacionarlo con la identidad de la
musica electrénica en términos estéticos, con el imaginario al que
apela y a su propia narrativa. Como Simon Reynolds indica «la musica
electrénica estetiza el sonido mecanicista e industrial, atributos sonoros
opuestos a la valoracién de la sensacion de la “manualidad” y de la
destreza en el manejo del instrumento propia de la musica tradicional».
(Reynolds, 2010, p. 178)

Esta observaciéon nos permite comprender que la electrdnica estd
relacionada con una forma de composicién en donde el valor musical
estd situado en la manipulacién de los dispositivos y su resultante
sonora, lo que implica un corrimiento respecto de la concepcidn clasica
de interpretacién. A su vez, nos deja entrever el porqué de la centralidad
de la transformacién del sonido y la configuracién de texturas.

Por otra parte, cuando hablamos de musica electrénica es necesario
tener en consideracidon su fuerte ligazdn con el baile. A excepcién
de algunos géneros, la extensa produccién de esta presenta la
particularidad de ser bailable.
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Para explicar esto, la versidn que ha prevalecido es aquella que postula
que el surgimiento de la musica electrdnica es consecuencia directa de
la transformacién de la musica disco de finales de la década de los
setenta en Estados Unidos. Lo que recoge principalmente esta idea, es
que en la cultura disco se establecen las condiciones socio - culturales
que en su declive dardn lugar al surgimiento del House y el Techno, los
primeros géneros de musica electrdnica:

La musica house de Chicago nacié de una doble exclusién, pues: no era sélo negra,
sino que era gay y negra. Su rechazo, su disidencia cultural, tomé la forma de
aceptar una musica que la cultura dominante consideraba muerta y enterrada. El
house no sélo resucitd la musica disco, sino que transformd su forma, puesto que
intensificd, precisamente, los aspectos que mas molestaban a los rockeros blancos

y a los aficionados al funk puro (Reynolds, 2014, p.59).
Por otro lado, Lenarduzzi indica sobre el surgimiento del techno:

El techno actual se gest6 en Detroit a principios de los 80 del siglo XX, pero si se
trata de situar a los pioneros del concepto sonoro y tecnoldgico que constituye
al género techno y su contagio es preciso retroceder varios afios y situarse en
Dusseldorf (Lenarduzzi, 2012, p. 110).

El house y el techno responden a tradiciones musicales distintas, son
dos corrientes estéticas dentro de la musica electrénica muy diferentes
entre si, de las cuales se desprenden multiples variantes. El primero,
surgido en Chicago, es deudor, en términos musicales; de la musica
disco, arrastrando una gran influencia del funk y el soul. El techno, en
cambio, surgido en Detroit, es una musica que remite, al menos en su
origen, a la tradicién alemana vinculada al imaginario robético, musico -
maquinal y futurista de Kraftwerk. Respecto del techno Lenarduzzi cita,
indirectamente, al ensayista aleman Diedrich Diederichsen

la caracteristica fuerte del techno seria su relacién con el tiempo, que puede
conceptualizarse - siguiendo al autor - a partir de la idea de «inmanencia». Por lo
general el techno tiende a organizarse en secuencias cortas que se reiteran y va
introduciendo leves variaciones - antes que cortes abruptos - que se encadenan
con los momentos previos y posteriores en una referencia mutua entre los propios

sonidos, no del sonido con «algo externo» (Diederichsen en Lenarduzzi, 2012).

Nos resulta interesante que se utilice el concepto de inmanencia porque
es un término que remite inmediatamente a Pierre Schaeffer, creador de
la musica concreta; lo que nos sitda, al menos de forma evocativa, en las
primeras vanguardias del sicLo xx. Seguin este, un sonido es inmanente

CLANG
N8| 2022 | ISSN 1850-3381

En la temporalidad del sonido | Lucio Consolo

V 4

ARTICULOS



cuando no puede ser identificada su fuente. Esta caracteristica exhibe
una de las maneras en el que se le puede dar uso a los dispositivos con
fines compositivos:

«Aqui, la tecnologia digital funciona como un crisol de alquimia
sonora: la transmutacion del material fuente en una cosa “nueva”, en
sonidos que parecen originarse en instrumentos imaginarios, o incluso
imposibles de imaginar» (Reynolds, 2010, p. 158).

Aqui Reynolds estd hablando puntualmente del sampling, anglicismo
que refiere al uso del sampler, dispositivo que se inserta en la
produccién de musica popular en la década de los ochenta. Reynolds
(2010), entiende que la utilizacidon de este instrumento rompe con «los
ideales de la ejecucidn interactiva en tiempo real y del espacio acustico
natural», caracteristica también presente en la practica interpretativa
del DJ; el cual, si bien mezcla y modifica en tiempo real la musica,
aquella es a su vez reproducida, lo que significa que no es ejecutada ni
en tiempo real ni en un espacio acustico natural.

La centralidad del DJ como intérprete por excelencia de la mdsica
electrdnica estd relacionada con el hecho de que la discoteca es el
espacio por antonomasia de circulacién y consumo de dicha musica.
Segun Lenarduzzi «En el marco de la musica disco fue que el DJ comenzé
a adquirir un lugar “diferenciado” que posteriormente se desarrolld,
incluso hasta convertirlo en idolo» (2012, p. 100).

Tanto la discoteca como espacio, y el DJ como intérprete, estan
estrechamente ligados al baile. Esto nos da la pauta de que, si bien no
toda electrénica es bailable, la conformacién del género, su difusion,
su circulacién y su consumo estan ligados a dicha practica. Gilbert y
Pearson indican que «El hecho de que la musica dance sea una forma
de musica instrumental popular es lo que la convierte en algo tan
peculiar: es una musica que no se basa en canciones» (2003, p. 209).

Queda en evidencia en la cita de Gilbert y Pearson que el baile define
la morfologia de la musica electrénica. Tanto en una dimensidn
estética como comercial. Esto nos permite, sin riesgos de incurrir en
un reduccionismo, que la musica electrdnica es bailable; y aquellos
géneros o subgéneros de electrénica que no lo son, simplemente se
presentan como excepciones, porque aun sin serlo, su estructura es
deudora de una morfologia definida por tal experiencia.

Habiendo abarcado, al menos de forma tentativa, las distintas aristas
relacionadas con la conformacién de la musica electrénica como
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género cabe la siguiente pregunta. Si la musica electrdnica no se basa
en canciones ¢En qué se basa? Para adentrarnos en esta tematica es
necesario preguntarnos entonces qué es un track.

¢QUE ES UN TRACK?

Un track es una composicién original, la cual estad destinada a sonar en
la pista de baile.® El track, por lo tanto, es el material del que dispone
el D)7 para hacer bailar a las personas, es decir que es una obra, en la
mayoria de las veces, pensada para ser mezclada con otra.

Esta caracteristica nos permite exhibir una dualidad: el track, por un
lado, es una obra que posee una estructura cerrada, la cual comienza
y termina, es decir que constituye una unidad; y por otro lado, en tanto
composicién que va a ser mezclada con otra, contiene una potencialidad
abierta. Al respecto de esto Reynolds expresa:

la mayoria de los productores electrénicos estan limitados por los criterios
funcionalistas de su género especifico. Disefian los temas como un material para
que luego el DJ lo pueda hacer funcionar en su set y por lo tanto debe conformarlo

en cuanto tempo y atmdsfera (Reynolds, 2010, p. 166).

Es interesante que el autor sefale una dimensidn funcional presente
en la composicién de musica electrénica, dado que, justamente, esta
se desprende de la dualidad que exhibimos. Nosotros entendemos que
de esta condicidn se desprenden una serie de caracteristicas musicales,
las cuales hacen a la definicién de track: usualmente posee un pulso
constante y estable, de caracter percusivo, en el registro grave, de corta
duracion y nula reverberancia, habitualmente conocido como kick. Ese
pulsar constante no implica un compdas determinado, sin embargo, en
el track las relaciones ritmicas suelen agruparse en unidades de cuatro
tiempos con acentos en el primero, es decir en compds de 4/4. A su
vez, los tracks suelen ser la gran mayoria de las veces, aunque no de
forma excluyente, instrumentales. Respecto de la tonalidad, no suelen
presentar cambios de ejes tonales ni modulaciones, conservando de
principio a fin la fundamental establecida.

6 Expresidon comun para referirse al espacio fisico donde bailan las personas.

7 ELDJ, en tanto intérprete, se encarga de reproducir, mezclar y modificar (aplicando efectos
y procesos en tiempo real) su seleccién de tracks. Para esto, cuenta con mucha musica
almacenada que dispone en funcién de lo que considere necesario. La eleccién que él haga
estard atada a lo que se denomina interpretacion o lectura de la pista de baile. La lectura de
la pista es un concepto que hace referencia al acto de comprender qué es lo que el publico
quiere. EL DJ estd en un intercambio con las personas que bailan, y como resultado de ese
intercambio va tomando decisiones musicales.
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Por otra parte, los tracks no presentan una forma delimitada. Esto se
debe a que el proceso constructivo estd determinado por la repeticidn,
a través de la cual se adhieren y se sustraen elementos. Esta condicidn
nos acerca mas a una idea de transcurso que a una idea de desarrollo,
indicandonos que a diferencia de la musica de tradicidon escrita de
occidente, en la electrénica, el desarrollo orgdnico de un motivo
melddico no es el centro de la composicion, sino la elaboracién de
un transcurso temporal en el que la repeticién y la superposicién de
capas configura el acontecimiento musical. Debido a esto, los cambios
en la trama de un track no constituyen momentos formales pero si
segmentos diferenciables.

Tales segmentos, muchas veces estdn sujetos a una dimensién
funcional del track (en tanto material del DJ), por lo que deducimos
que hay convenciones en relacidn a su estructura las cuales podriamos
considerar atisbos formales. Teniendo en cuenta esto, para establecer
segmentaciones, nos guiaremos por los siguientes aspectos: los ciclos
de repeticién (los cuales pueden ser de cuatro, ocho, dieciséis o treinta y
dos compases), la cantidad de elementos superpuestos, el despliegue
sonoro de tales elementos y la presencia o ausencia del kick.

A grandes rasgos, tendremos en cuenta tres tipos de segmentos:

Inicio y final: en este tipo de segmentos suele haber pocos elementos
en general, con una predominancia de elementos ritmicos por sobre
los tonales. Esto facilita la mezcla de un track con otro, debido a que
la ausencia de elementos con alturas definidas evita los choques de
tonalidades en la mezcla.

Despliegue: en este tipo de segmentos la cantidad de elementos
superpuestos es mayor. Suelen combinarse elementos ritmicos, tonales
y/o motivico - melddicos. También se introducen y se comienzan a
desplegar el o los materiales que constituyen o constituirdn la figura
principal del track.

Culminacién: este segmento se caracteriza por ser un momento extremo
en lo que respecta a la trama. Es decir, puede contar con la superposicion
de muchos elementos o de muy pocos. Ademds, se caracteriza por
ser el momento de ausencia del kick y el de mayor desarrollo de los
parametros sonoros de los materiales que lo componen.

Respecto de la figura principal de un track, podemos destacar que

tal puede estar constituida por un elemento armdnico, motivico
melddico, percusivo o un ruido. Esta posibilidad refuerza una de
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las consideraciones centrales de este trabajo: el material motivico
- melddico, armdnico o ritmico se dispone, a través de la repeticién,
como soporte para la manipulacién sonora; dado que si el material
que configura la figura principal de un track puede ser cualquiera de
las posibilidades mencionadas, esto nos indica que la centralidad del
material estard determinada por el tratamiento que reciba, entre ellas,
la modificacidn de sus parametros sonoros.

En el track de B. Deodato «Ardente». Facas (2019, 06” 27s) por ejemplo,
podemos observar que el material que constituye la figura es un ruido
con duraciones diferentes y con acentuaciones no constantes que le dan
variacién ritmica, a la manera de un repique. El track esta en sol menory
en 122 pulsaciones por minuto. Para su analisis vamos a comprenderlo
en seis segmentos con un ciclo de 32 compases cada uno.

El primer segmento (min. 00:00:00 a 00:01:04) comienza con el kick
marcando el pulso y sélo se percibe informacidn ritmica. En el compas
ndmero 17 se afnade el hi-hat o platillo a la trama.

El segundo segmento (min. 00:01:04 a 00:02:08) estd determinado
por la insercidn del bajo, y la armonia. Hasta aqui, podemos observar
que es a través del recurso de la adicién que la trama va adquiriendo
complejidad.

El tercer segmento (min. 00:02:08 a 00:03:12) es lo que incluimos
dentro de lo que consideramos el despliegue, debido a que suena lo
que configura una de las figuras del track: una linea de percusion de un
sonido agudo con conducta repetitiva la cual es simil a un ruido.

El cuarto segmento (min. 00:03:12 a 00:04:16) estd incluido en lo
que consideramos culminacién. Es el Unico momento en el que se
ausenta el elemento que marca el pulso: el kick. La ausencia del kick,
no casualmente, es simultdnea a un incremento de la intensidad de la
informacion medio aguda la cual estd configurada por la armonia y el
ruido.

El quinto segmento (min. 00:04:16 a 00:05:20) es la resolucién de la
culminacioén. En esta parte, reaparece el kick y también el ruido que
constituye la figura del tercer segmento. La Unica diferencia es que el
ruido es duplicado con una melodia.

El sexto y Ultimo segmento (min. 00:05:20 a 00:06:24) es lo que

consideramos el final. En esta parte la trama es muy parecida a la del
comienzo: permanece el kick y no quedan elementos que constituyan
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una figura. En este caso, no esta el ruido, ni la armonia, ni la melodia
que duplica al ruido en el quinto segmento; y una vez transcurrido
finaliza el track.

Si tenemos algunas consideraciones, podemos observar que el
segmento uno y dos constituyen el inicio; el segmento tres, cuatro y
cinco constituyen el despliegue y culminacidon; y el segmento seis
constituye el final. Respecto del segmento cuatro, es preciso indicar
que la ausencia prolongada del kick en simultaneo con un incremento
de la intensidad de la informacién medio aguda constituye lo que en
la musica electrdnica se denomina drop. Este recurso es constituyente
del segmento que denominamos culminacién, y a continuacién nos
centraremos en su conceptualizacién.

Dejar caer, lanzar, soltar, son algunos de los significados de la traduccién
del inglés de la palabra drop. Este recurso se puede entender como
un segmento musical, el cual estd constituido por dos momentos:
el periodo de sustraccion del kick, que recibe el nombre de bajada
o plancha; y el momento de reaparicién del kick, que se denomina
drop. Si bien el término Drop se emplea para designar la reaparicion
del kick, nosotros comprendemos que la ausencia de éste constituye
una parte del mismo recurso. Debido a la inherencia de la bajada y el
drop, juzgamos impreciso concebirlos como recursos escindidos; por lo
que bajo el término de drop sera comprendido tanto el momento de
ausencia del kick como su reaparicién. A continuacién veremos como
la discontinuacién del kick puede funcionar como indicador o como
segmento, dependiendo de su periodo de ausencia.

DROP CORTO

En este caso el drop funciona como un indicador de cambios en la trama
y suele ser una anticipacién. Por lo general, el tiempo de sustraccién del
kick en un drop corto oscila entre uno y cuatro compases. El ejemplo es
claro cuando nos remitimos al track «Ardente» de B. Deodato, donde la
sustraccion del kick es de una muy prolija delimitacién estructural: la
primera sustraccién (Min. 00:00:32), presenta la duracién de un pulso
y estd en el compds 16 de los primeros 32 compases, es decir, en la
mitad exacta del primer segmento; en donde al reingreso del kick se
introduce el hi - hat. La segunda sustracciéon del kick (min. 00:01:04)
posee la duracién de un compads, estd en el compds 32 y antecede el
inicio del siguiente segmento; apareciendo en su reincorporacién un
nuevo elemento: el bajo.
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Si se continda con esta ldgica, podemos observar que en cada parte se
aplica el mismo recurso. En la mitad del segmento se sustrae el kick
durante un pulso, delimitando claramente los ciclos de 16 compases;
a la vez que, al final de cada segmento, en el compds 32, se sustrae el
kick uno o dos compases delimitando los ciclos de 32 compases.

Es importante recordar que la estructura de un track no sdélo estd
relacionada con una dimensién estética, sino que también esta
relacionada con una dimensidn funcional. Por lo que para el D) el drop
corto auspicia de indicador, es decir, le sefiala, ademas de cambios en la
trama (los cuales pueden ser aditivos o sustractivos), posibles lugares
en los cuales reproducir un nuevo track.

DROP LARGO

El drop largo, es uno de los momentos mas relevantes de un track. En
términos musicales se puede comprender como el climax. A diferencia
del drop corto, el drop largo constituye una parte formal dentro del
track. Esto se debe a dos cosas: por un lado, la relevancia que tiene
dentro del discurso, dado que suele ser el momento en el que la tension
estd orientada a acumularse y resolverse, es decir que es un punto de
inflexidn; por otro lado, la duracidn que tiene la sustraccién del kick, la
cual es mas prolongada en relacidn al drop corto.

Los ejemplos de drops largos abundan dentro de la produccién de
musica electrénica. Si nos remitimos al track «Ardente» de Trikk,
esto sucede en el compds 16 del cuarto segmento (min. 00:03:44),
presentando una duracién de ausencia del kick de 16 compases.

Generalmente, los tracks suelen presentar de uno a tres drops largos
en su estructura. Por nombrar algunos casos como «Covenant»
(2016, 07mb59s) compuesto por el grupo Mind Against, integrado
por Alessandro Fognini, Federico Fognini y Matthias Cordsen , que
es un ejemplo de un track con tres drops de duraciéon prolongada,
presentando dos primeros de 16 compases y un tercero de 24, y «The
Moment» de Blancah (2015, 07m 36s) es un ejemplo de un track con
un gran drop de cuarenta compases.

La traduccién del inglés de la palabra rise es subir, y una de las
acepciones posibles de la traduccidn de riser es elevador. Esta acepcidn
es muy practica al momento de definirlo: el riser es un recurso musical
que seimplementa generalmente en los drops largos durante el periodo
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de ausencia del kick; en el cual a partir de la aplicacién de filtros, la
utilizacién de ruido, la excitacién de agudos y la aplicacién de lineas
melddicas con intervalos ascendentes, se busca generar la sensacidon
de ascendencia o elevacion.

Elriser es un recurso que forma parte del drop, si bien no todos los drops
estan acompafiados de un riser, el drop como concepto se completa con
su implementacion. Esto se debe a que son recursos complementarios,
dado que si lo que se busca con el riser es una sensacion de elevacion
es muy importante la ausencia del kick, debido al espectro grave que
abarca y su conducta ritmica, que es la de marcar el pulso. Y, si con
el drop lo que se busca es lanzar o dejar caer, el riser acrecienta esa
sensacion de caida con una anticipacion.

En el track «Slant» de Jonny Strinati (Strinati, 2019, 07m21s) podemos
observar la utilizacién de un pronunciado riser al momento del drop. En
este caso el drop estd configurado por tres ciclos de 32 compases. Este
comienza en el minuto 00:02:22, cuando se sustrae el bajo y se le quita
la informacidn grave al kick con un filtro. Progresivamente se introduce
un sintetizador con una conducta ascendente al mismo tiempo que
se continda filtrando el kick y otros elementos ritmicos como los hi-
hats. En los ultimos dos compases del drop, el sintetizador termina por
transformarse solo en ruido, el cual serd sustraido al momento de la
reaparicion del kick y el bajo.

SOBRE LOS DISPOSITIVOS Y PROCEDIMIENTOS EN LA COMPOSICION
DE MOSICA ELECTRONICA

La composicién de musica electrénica estd determinada por la
implementacién de instrumentos especificos, que utilizados de cierta
manera resultan en una estética propia del género. Como bien sefialan
Jeremy Gilbert y Ewan Pearson:

Practicamente todas las formas de hacer misica dependen de algin equipo
o tecnologia especialmente disefiado y especializado [..] La historia de los
instrumentos musicales siempre es, en este sentido, una historia de la tecnologia.
(Libbey, 1994 en Gilbert & Pearson, 2003).

Partiendo de esta nocién, comprendemos que, para la composicién
de cualquier track, se emplean multiples instrumentos y se realizan
multiples procedimientos, entre ellos: el sampler (o samplera), la caja
de ritmos, el sintetizador, el secuenciador, la loopera, el Midi, sistemas
de grabacién multipista, el ordenador con softwares especializados,
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entre otros. Estos dispositivos han tenido un gran impacto en la practica
musical del siglo xx y han sido cruciales en la evolucién de la musica
electrdnica. Sobre esto, Gilbert y Pearson expresan:

El progreso tecnoldgico y los cambios concomitantes que ha experimentado la
ejecuciéon musical han supuesto un cambio en la manera de percibir la division del
trabajo en el proceso de creacion de la musica popular (Gilbert & Pearson, 2003,
p. 220).

Esta transformacidon que sefialan los autores, coincide con el hecho de
que, en la musica electrdnica, el compositor suele ser creador, productor,
intérprete y técnico; esta caracteristica, a su vez, esta relacionada con el
hecho de que en la composicidn de dicha musica la creacidn de sonidos
constituye un aspecto central. A propdsito de esto, Reynolds indica

[...] en la musica electrénica, la musica es la produccién. A su vez, la figura del
productor se confunde cada vez mas con la del ingeniero, tradicionalmente
considerado un mero técnico que hace posibles las ideas sonorasy las pretensiones
de la banda o el productor. En la mayor parte de la musica electrénica, en cambio,
son el timbre y la penetracién de un bajo, la sensualidad de la textura de un
sampleo, el andar de un loop de bateria lo que constituyen la verdadera clave del

asunto y no a secuencia de notas que forman la melodia (Reynolds, 2010, p. 171).

Aqui, el autor exhibe la competencia de los roles que se condensan
en la figura del compositor de musica electrénica. Nosotros, a fines
practicos, de los dispositivos que hemos mencionado, nos centraremos
Unicamente en el sampler. Esto se debe a que consideramos el loop
un recurso paradigmatico de la musica electrénica y como tal no es
escindible del sample.

LOOP Y SAMPLE

El sampler es un dispositivo que permite obtener muestras de sonido
las cuales se denominan samples. Para esto se utilizan grabaciones
que son cargadas para luego ser reproducidas. Tanto el sampleo
como la utilizacién de samples son una parte crucial en el proceso de
composicién de musica electrdnica y su implementacidn tiene distintas
implicancias; una de ellas es que hace posible la disposicién de sonidos
que no fueron grabados por el compositor:

De hecho, el uso de sampleo es bastante prosaico: es una forma de abaratar
costos, un modo de lograr «auténticos» colores de instrumentos sin necesidad de
contratar musicos sesionistas, o bien de «guardar» un buen sonido sin tener que
tomarse la molestia de, digamos, microfonear la bateria de un mismo modo unay
otra vez. (Reynolds, 2010, p.166).
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A su vez permite la alteracién sonora, ofreciendo una serie de
prestaciones destinadas a esto; esta cualidad posibilita que un
compositor de musica electrénica, mediante la aplicaciéon de procesos,
altere un sonido al punto tal de que este no sea identificable con su
fuente.

Aunque en el techno, al igual que en el hip hop, se trabaje sampleando materiales,
lo que hace una diferencia sustantiva entre ambos, segun Diederichsen, es que en
el hip hop esa fuente es -cuando no identificable de modo inmediato y directo- por
lo menos «descifrable» [...] mientras que el techno intenta cancelar esa referencia
y, en lo posible, que la fuente no solo no sea nombrada sino que se vuelva
irreconocible (Lenarduzzi, 2012, p.118)

Ademds, es a partir de la utilizacidn de samples que se desarrolla el
recurso del loop. Un loop (bucle) es un archivo de audio que se repite de
manera circular, donde el inicio y el final se encuentran constantemente.

Elsampleeselresultadode laextraccidondeunamusicade sumedioconel
objetivo de ser instrumentada, lo que implica una descontextualizacidn.
Junto con esto se produce también una destemporalizacién, siendo
que una musica transformada en fragmento ya no puede devenir. EL
loop, por lo tanto, es un recurso que se realiza con fragmentos sonoros
descontextualizados y destemporalizados que no devienen, donde a
partir de su repeticién se les asigna una nueva temporalidad.

La caracteristica que presenta la repeticién es que si bien tiene un
transcurrir temporal carece de una sucesién en el tiempo, por lo que no
tiene direccionalidad. Es decir, transcurre pero no deviene.

El loop lo que brinda es la posibilidad de disponer del sample en el
tiempo, y el sample en tanto fragmento pregrabado de musica que
es instrumentada, deviene en soporte para la manipulacién sonora.
La repeticion lo que permite es la manipulacién en el tiempo de ese
material, y la transformacion sonora le devuelve un sentido y un devenir
temporal a ese fragmento sin sucesién:

la progresién de acordes y los intervalos armdnicos utilizados en la musica
electrénica pueden parecer obvios vy trillados. Pero esto es perder de vista lo mas
importante, puesto que la verdadera funcién de las simples lineas melddicas
es ser un dispositivo para el despliegue de timbres, texturas, colores y matices.
(Reynolds, 2010, p. 179).

Este enfoque nos permite comprender por qué tanto la construccién
y la transformacién de sonidos en el transcurso de un track son tan

CLANG
N8| 2022 | ISSN 1850-3381

En la temporalidad del sonido | Lucio Consolo

V 4

ARTICULOS



importantes: son recursos centrales para la produccién de sentido. Sin
estos recursos la composicidn de un track se reduciria a una alternancia
de repeticiones que se superponen generando cambios en la trama.
Por este motivo, consideramos que los procesamientos de sonido
constituyen un procedimiento compositivo.

En la musica la aplicacidon de procesamientos a una sefial de audio
comienza con la grabacién. Dicha practica es la piedra angular para la
consolidacidn de la industria musical a comienzos del siglo xx; la cual
podriamos datar con la aparicidn del fondgrafo (patentado por Thomas
A. Edison) en la Exposicién Universal de Paris en el afio 1889.

Es en el desarrollo de la grabacién que se fueron creando y ampliando
conceptos relacionados con las distintas necesidades técnicas que
implicaba dicha practica; trayendo como resultado la incorporacién y
creacién de todo tipo de recursos tecnoldgicos para manipular y ordenar
los sonidos de una manera mas efectiva, y asi poder garantizar una
mejora en la escucha. Respecto de la grabacidn, propone Lahiteau (2021)
que «EL resultado de la grabacidn es indisociable de las condiciones
técnicas que la posibilitan» (p. 20). Esta idea del autor, pareciera
tornarse paradigmatica a la vez que insuficiente cuando hablamos de
musica electrdnica, a lo que podriamos reformular: la composicién es
indisociable de las condiciones técnicas que la posibilitan.

Como dijimos anteriormente, los procesamientos de sonido adquieren
un valor singular siendo que, como medio para la manipulacién del
sonido, terminan por consolidar un recurso para la produccién de
sentido; y por consiguiente constituyen una herramienta fundamental
para la creacidn. Esto trae como consecuencia que muchas veces las
ideas musicales sean indisociables de los procesos que se le aplican.

Para demostrar esto tomaremos como ejemplo el track «Infrared» de
Marc Romboy, (Romboy, 2018, 08m02s),2 centrando nuestro andlisis en
el lapso que abarca del minuto 01:04, momento en el que se presenta
por completo el material que constituye la figura principal; al minuto
03.24, momento previo al cual se introduce un nuevo elemento.

8 Para este ejemplo utilizamos un enlace de Youtube siendo que la versién completa no se
halla actualmente en la plataforma de Soundcloud.
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El track se encuentra en sol menor y estd a 122 pulsaciones por minuto.
Su figura principal es una idea motivico-melédica de sonoridad rugosa,
de registro grave, la cual estd disefiada con un sintetizador. Esta
abarca un periodo de 32 pulsaciones hasta completarse y al no haber
acentuaciones que indiquen la agrupacion de los compases es dificil
discernir dénde empieza y dénde termina. Para esto hay un pequefio
drop (un kick en semicorcheas) en el minuto 01:04 que funciona
exactamente como un indicador formal; anticipando la pulsacién que
va a configurar el primer golpe del primer compas de una agrupacion
mayor de ocho compases. En estos ocho compases sucede la idea
motivico-melddica, donde sobre una célula ritmica de corcheas en la
cual se octava la fundamental, se acentida la cuarta corchea de cada
compas con una nota en el registro mas agudo, la cual va trazando
la melodia. Sobre esta ldgica, en la cuarta corchea del primer compas
suena un do, en la cuarta corchea del segundo compas suena un mi, en
la cuarta corchea del tercer compds suena un re, en la cuarta corchea
del cuarto compas suena un re, en la cuarta corchea del quinto compas
suena un re, en la cuarta corchea del sexto compds suena un re, en la
cuarta corchea del séptimo compas suena un fa y en la cuarta corchea
del octavo compds suena un sol; una vez sucedido el octavo compds
vuelve a comenzar.

Si consideramos los pocos elementos dispuestos en la trama, la
dificultosa posibilidad de trazar periodos o agrupaciones ritmicas y una
melodia que simula desplazarse debido a su conducta en apariencia
azarosa, resulta ostensible que, sin la transformacién sonora de lo
que constituye la figura principal del track, la composicion careceria
de cualquier dimensidn relacionada con el devenir temporal. Ahora
bien, es en esta transformacién sonora donde podemos observar qué
funcién cumple la aplicacién de un procesamiento de sonido, en este
caso: el filtro.

Los filtros, al igual que los ecualizadores, son procesos que se
aplican a una sefial de audio con el objetivo de modificar una regidn
de frecuencias de un sonido®. Entre los filtros mds comunes estan
los filtros de paso bajo (caracterizados por permitir el paso de las
frecuencias mas bajas y atenuar las frecuencias mas altas), los filtros de
paso alto (caracterizados por permitir el paso de las frecuencias agudas
y atenuar las frecuencias mds graves) y los filtros de paso de banda

9 Todo procesamiento que se aplica se hace con el objetivo de producir una alteracion a
una sefal original. Lo que diferencia a un procesamiento de otro es el tipo de alteracién que
genera en esa sefial. En este trabajo no buscamos realizar un compendio de los distintos
procedimientos que existen o se aplican en la musica en general o en la musica electrénica
en particular. Esto se debe a que la extension que implicaria dicha labor, y el grado de
tecnicismos necesarios para su precisa elaboracion, implicaria un trabajo en si mismo.
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(caracterizados por permitir el paso de frecuencias comprendidas en
un determinado rango, es decir, entre una frecuencia de corte superior
y una inferior).

En el caso del track «Infrared», que sucede en el lapso que nos
proponemos analizar: la figura principal se presenta con un filtro de
paso bajo actuando sobre la sefial y en tanto transcurre el tiempo
se va abriendo. En otras palabras, se desplaza el punto de corte del
filtro permitiendo de manera paulatina el paso de las frecuencias mas
altas. Esta operacion se invierte a partir del minuto 03:09, en el cual
ese filtro que estaba siendo abierto comienza a cerrarse, pero con la
particularidad de suceder en un tiempo mucho mas breve. Ademas,
es interesante senalar que el filtro se cierra precipitadamente en el
momento en el que el Kick se sustrae, lo que nos sitda en el segmento
que anteriormente denominamos culminacién, parte en la cual sucede
el Drop.

Este es un ejemplo muy claro de qué funcién pueden llegar a cumplir
los procesamientos de sefiales en la musica electrénica. En donde la
transformacion sonora del material, en este caso particular a través de
la aplicacién de un filtro, no es un procedimiento que se le aplica a la
idea, sino que es la idea.

A lo largo de este trabajo buscamos definir las principales operaciones
que se aplican en la composicidon de mdsica electrénica, a saber:
repeticidn, transformacidn sonora, adicién y sustraccidén. Para esta tarea,
hubimos de definir la musica electrénica, enfrentando las dificultades
relacionadas con su constitucién. A grandes rasgos, identificamos una
relacién entre las primeras vanguardias del siGLo xx y su herencia ruidista
- maquinal; una correspondencia entre los espacios de circulacién y las
formas de consumo musical con el baile como practica cultural; y un
vinculo entre la consolidacién de los espacios de circulacién y el DJ
como intérprete con el declive de la cultura disco.

A su vez, buscamos definir qué es un track, abordando la problematica
en relacién a lo formal, los recursos que pueden aplicarse en su
transcurso, drop y riser; y los aspectos funcionales, relacionados con
su caracter dual en tanto estructura cerrada y potencialmente abierta,
condicién determinante de muchas de sus caracteristicas musicales,
tales como: pulso estable, tonalidad Unica y agrupacién en cuatro
cuartos.
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Para comprender cémo y de qué manera se trabaja la repeticién
musical y la transformacién sonora en la musica electrdnica,
expusimos las implicancias de la utilizacién del loop, el sample y
los procesamientos de sonido, como recursos compositivos. De esta
manera, sefialamos la descontextualizacién y destemporalizacién
que implica el sampleo, la temporalizacién in - direccionada y sin
devenir que implica el loopeo, y la reasignacién de un devenir
temporal y un sentido que implica el procesamiento de sonido.

A partir de la interrogante ;Por qué la temporalidad es asignada a la
transformacidén sonora, deviniendo el material motivico - melddico,
armonico o ritmico en un soporte para su manipulacién? pudimos
identificar una serie de herramientas y procedimientos implicados en
la composiciéon de musica electrdnica, asi como también introducir
términos, ideas y caracteristicas fundamentales para la comprension del
género. Son muchos los interrogantes y las probleméticas que quedan
por abordar en relacién a un género tan vasto y de tanta vigencia. Sera
una labor de trabajos futuros articular y profundizar ideas que aqui
aparecen sélo de manera incipiente.
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RESUMEN

En este articulo se intentard abordar la problematica
que implica la posicidn hegeménica del varén-
heterocis -en tanto categoria social- como referente
dentro del circuito musical del rock, desde los inicios
de este movimiento cultural. ;Podriamos hablar de
un escenario invisible? ;O mdas bien de un circuito que
excluye identidades no hegemonicas en el ambiente
musical? ;Cdmo se construyen los contornos que
delimitan el espacio de aparicién publica de las mujeres
y personas de la comunidad LGTBIQ+? ;Por qué a
ciertas identidades les resulta mas dificil consolidarse
profesionalmente en los diferentes rubros del rock?
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ABSTRACT

This article will attempt to address the problems
involved in the hegemonic position of the heterocis-
male -as a social category- as a reference within the
rock music circuit, since the beginning of this cultural
movement. Could we talk about an invisible stage?
Or rather from a circuit that excludes non-hegemonic
identities in the musical environment? How are the
contours that delimit the space of public appearance
of women and people of the LGTBIQ+ community
constructed? Why do certain identities find it more
difficult to establish themselves professionally in the
different areas of rock?
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«NO HAY SUFICIENTES MUJERES CON TALENTO. SI YO TUVIERA QUE PONER EL
30% TAL VEZ NO LO PODRiA LLENAR CON ARTISTAS TALENTOSAS Y TENDRIA QUE
LLENARLO POR CUMPLIR ESE CUPO; ESAS ARTISTAS NO ESTARIAN A LA ALTURA DEL
FESTIVAL Y TENDRiA QUE DEJAR AFUERA A OTRO TIPO DE TALENTOS.»
(PALAZZO EN AIELLO, 2019)

Este articulo partird de la creencia de que ninguna produccidn artistica
puede ser concebida como algo neutral o de manera descontextualizada
sino que, por el contrario, debe considerarse como un constructo que
va a estar directamente asociado a las concepciones legitimadas y
no legitimadas de un momento histdrico particular, como un espacio
cultural en tensidn que habilita ciertos modos de representacion social
—invisibilizando o velando otros-, los cuales se inscriben tanto en el
orden simbdlico como material, y el rock no queda exento de esto. En
palabras de Nelly Schnaith:

El objeto de la percepciéon nunca es un objeto abstracto sino un objeto
culturalmente coordenado, por lo tanto, se percibe dentro de un campo de
significaciones (fondo, diria la Gestalt) en el cual se destaca como figura. No
se trata de un proceso especular: el objeto se percibe no porque estéd presente
sino porque es seleccionado dentro de un vasto horizonte y seglin determinadas
relaciones (Schnaith, 1987, p. 2).

Si pensamos en la historia visible de este género —sobre todo
internacional- facilmente podemos pensar en figuras como Elvis
Presley, Jimi Hendrix, Bill Halley o bandas como Led Zeppelin, Pink
Floyd, The Rollins Stone o The Beatles. Si nos acercamos a nuestro pais
seguramente nos vengan a la mente Charly Garcia, Spinetta, Fito Paez,
Los Redondos, incluso Papo. Pero cabe preguntarse, ;dénde estén las
mujeres e identidades no hegemdnicas dentro de la historia del rock,
desde sus inicios hasta la actualidad?

Para comenzar a pensar en la otra historia del rock, que se dio de manera
paralela y en simultdneo con la historia oficial de este movimiento
cultural los conceptos significados musicales intrinsecos y significado
evocado desarrollados por Lucy Green (1997) resultan particularmente
interesantes dado que el primero hace referencia a la relacién que se
establece entre los materiales sonoros dentro del discurso musical; y el
segundo concepto, en cambio, hace alusién a la musica como artefacto
cultural dentro de un contexto social e histdrico. En esta linea Paola
Tabet se pregunta, ;quiénes son los que acceden a las herramientas
y a los medios de produccién musicales? ;La marcada presencia de
varones-cis sobre y detrds de los escenarios es una continuacién de
la divisidn sexual patriarcal y capitalista de la sociedad? (Tabet, 2005).
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Ya lo dice Tabet cuando habla de «las limitaciones naturales impuestas
a las mujeres» (Tabet, 2005 p. 59) que se han dado sistematicamente
a lo largo de la historia. Bajo el manto de una supuesta reciprocidad de
actividades que se consideran masculinas o femeninas se construye,
naturaliza y ahistoriza la division sexual del trabajo que por lo tanto «no
es neutra, sino que orientada y asimétrica» (Tabet, 2005, p. 63). Lo cual
no solo genera un acceso desigual a los medios de produccién de la
musica, sino que también condiciona un acceso desigual a lo producido
en relacidn a bienes materiales concretos. Esto se ve reflejado en el caso
de la artista pionera del rock Memphis Minnie quien fue estafada por la
discografica que la representaba, negandole el pago correspondiente
por derecho de autor, dandole solo una retribucién minima por cancién;
o el caso de Janis Martin pionera de rockabilly, a la cual la discografica
con la que habia firmado le canceld el contrato al enterarse que estaba
embarazada (Recanati, 2020).

La reproduccién de las relaciones sociales también se dio y se da sobre
los escenarios y con esto se define quién tiene -o no- la capacidad
para hacer uso de las diferentes tecnologias disponibles e intervenir
en los diferentes espacios de circulacion cultural. Y, como es de
esperarse, la habilitacién para hacer uso de los diferentes instrumentos
socioculturales esta definida por la clase social hegemdnica.

Podemos nombrar a artistas que por tener la particularidad de ser
mujeres blancas o afrodescendientes, lesbianas o transgénero fueron
personas veladas en la construccién de la historia del rock, cuando
estas influyeron notablemente en los inicios y en la consolidacion
del mismo. Por mencionar algunos ejemplos: Rosetta Tharpe, Cordell
Jackson, Memphis Minni, Aretha Franklin, Carole King, Odetta Holmes,
Grace Slick, Jayne County, entre muchas, muchas mas (Recanati, 2020).
En territorio latinoamericano podemos nombrar también a Gloria Rios,
Jolly Land, Cecilia Pantoja, Baby Batiz, Rita Lee, Patricia Sosa, Celeste
Carballo, Andrea Echeverri, Fabiana Cantilo; y no podemos dejar de
mencionar a las musicas de Las viudas e hijas del rock and roll: Mavi
Diaz, Maria Gabriela Epumer, Claudia Sinesi y Claudia Ruffinatti.

Muchos de los temas compuestos por las artistas anteriormente
mencionadas fueron reversionados por musicos legitimados del rock,
desde Alex Chilton, Bob Dylan hasta bandas como The Beatles,
Ramones o Led Zeppelin (1971), siendo estos ultimos quienes
hicieron una nueva versién del iconico tema When the levee breaks
de Memphis Minnie (1929), grabado inicialmente en 1929; o el tema
iOh Baby! (We Got A Good Thing Goin’), compuesto por Barbara Lynn
(1964) y reversionado por los Rolling Stones (1965). En general, en las
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versiones de estos temas hechas por musicos o bandas reconocidas, no
se mencionaban ni les deban el crédito correspondiente a las artistas
creadoras. Otros casos incluso, implicaban la censura de ciertas
canciones de protesta en la radio, mientras que las reversiones se
difundian sin problema, como es el caso del tema Universal Soldier de
Buffy Sainte-Marie, reversionado por Donovan (Recanati, 2020).

Entonces, ;por qué se reconocen los temas por las reversiones hechas
por musicos varones-cis y no por las compositoras originales?

Para comenzar a dar respuesta a esta pregunta, es necesario volver al
epigrafe que da inicio a este articulo, que resalta la concepcién innatista
que gira alrededor de la idea del talento, la cual esta basada en la
creencia implicita de que se nace artista. Este imaginario del artista
genio tiene su origen en la Modernidad, con el pensamiento de que las
producciones estéticas son atemporales y producto de la inspiracién
divina del artista (Jiménez, 1986).

En esta representacidn, la practica musical no es una construccion,
sino que es algo que producen aquellas personas que tienen una
capacidad natural para hacerlo y, como se menciond anteriormente, no
es casualidad que los capacitados o los mas talentosos sean quienes
pertenecen a la clase social de los hombres (Guillaumin, 2005). Ahora
bien, si mencionamos a esta clase social, es necesario hacer alusidn
a su anténimo, la clase social de las mujeres. Desde una perspectiva
del feminismo materialista, considerar esa diferenciacion a través de
clases, subraya el caracter social de las categorias sexo-genéricas
varén-mujer, despojandolas asi de supuestos reduccionistas:

Afines de caracterizar de modo general al feminismo materialista en su vertiente
francéfona, es preciso incluir una premisa fundamental: las diferencias entre
varones y mujeres son constructos sociales, es decir, no se desprenden de ninguna
causalidad bioldgica. Esto equivale a decir que “el sexo es social”, lo cual recusa

radical y tempranamente los supuestos del sistema sexo/género (Bolla, 2018, p. 9).

Esta idea esencialista del talento colaboré en la formacién de
identidades hegemodnicas dentro de la experiencia musical, por sélo
hacer mencién de esta disciplina artistica. Cabe preguntarse entonces,
;cémo los cuerpos visibles, presentes en la escena musical del rock,
contribuyen a configurar imaginarios sociales del ser-varén y ser-mujer
dentro de la produccidn en este ambito musical?

Sobre este tema habla Vifiuela Sudrez (2003) cuando cree que The
Beatles marcaron un antes y un después en la configuracién de las
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bandas de rock. Ya no se trataba mds de una sola persona como
referente musical, sino que se dio forma a lo que prontamente se iba a
conformar como:

[...] un conjunto reducido y autosuficiente que integra a cantantes, instrumentistas y
compositores. A partir de entonces este esquema ha sido reproducido en infinidad
de ocasiones en diversos paises y se ha convertido en una institucién con una
presencia constante en la musica popular. Pero al observar este fenémeno desde
el punto de vista de género se pone de manifiesto su caracter eminentemente
masculino. En la mayor parte de los grupos todos sus componentes son hombres
y, en el caso de que haya alguna mujer, suele situarse en el tradicional rol femenino
de cantante (Vifiuela Sudrez, 2003, p. 14).

Desde un punto de vista androcéntrico no resulta extrafio que los
escenarios del rock -y diferentes espacios de produccién musical-
pensados como espacios publicos, estén habitados y transitados por
varones-cis; mientras que las mujeres e identidades disidentes quedan
relegadas al ambito privado del hogar o lo under.

;Quiénes tienen el privilegio de ser enunciados? ;De ser reconocidos
en la historia? Ya sea desde la construccién epistémica o la elaboracion
de los margenes inteligibles, los canones culturales van a reflejar que
identidades se ajustan dentro de las categorias indentitarias en la
genealogia hegemdnica (Femenias & Bolla, 2019).

La relacidon entre cuerpo visible/invisible y la escena es crucial para
entender la construccién de estereotipos que circulan y sedimentan
formas de participacidon en esta experiencia artistica. Porque el rock
va mas allda de lo que anteriormente se nombré como significados
musicales intrinsecos; es necesario pensarlo como un espacio de
construccién simbdlica en donde también se ponen en juego lo corporal
y lo actitudinal enmarcados en una estética particular. Estos elementos
configuran una imagen y un ideal dentro de este género musical que,
sin ser una mera casualidad, marca una identidad rockera, la que es
definida a través de la perfomance de la masculinidad heteronormativa.
Y si bien es necesario aclarar que «la masculinidad no es unay Unica, sino
que estd asimismo estructurada en una jerarquia “interna” de poder»
(Carballo, 2017, p.18), también resulta importante remarcar puntos de
encuentro y continuidad que se configuran en la escena y estética del
rock, otorgandole una identidad particular. Por ejemplo, la performance
de masculinidad que representaba Elvis Presley, no es la misma que
la de The Beatles, The Rolling Stone o incluso Queen; o la de Sui
Géneris, La Renga o Divididos, como ejemplos de bandas de nuestro
pais. Entonces, ;por qué afirmamos que los escenarios del rock estan
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transitados y legitimados a través de la masculinidad hegémonica?
¢En qué actos perfomativos se configura esa masculinidad? Lo primero
que se puede nombrar, y que a simple vista resulta evidente es el
sesgo de género, ya que el escenario del rock hegemdnico esta casi
exclusivamente transitado por varones-cis y, si eventualmente en
algiin momento del espectdculo comparten la escena con una mujer,
ésta tiene el rol de coreuta, como por ejemplo en el recital de Pink Floyd
en 1989 en Venecia, por nombrar solo un caso.

Si profundizamos un poco mds, también podremos ver que la identidad
rockera estd construida a través de la imagen del idolo que funcionaria
como el analogo del héroe, quien se demuestra fuerte, valiente, viril y, en
el dmbito musical, como virtuoso del canto o el instrumento que toque.
Vifiuela Sudrez (2003) sefala que la figura del rockero puede oscilar
entre la masculinidad agresiva representada por lo que ella denomina
coc rock, siendo fuente de identificacién con el piblico masculino; o una
masculinidad con una identidad mas ingenua o teenybop, con quien se
identificaria el publico femenino.

Los actos performativos mencionados anteriormente, generan una
identidad particular, que es repetida y sostenida en el tiempo, reforzando
ademas la estilizacién del cuerpo, o en palabras de Judith Butler:

[..] la existencia y la realidad de las dimensiones materiales o naturales del
cuerpo no son negadas sino replanteadas de tal suerte que queda establecida
la distincién entre estas dimensiones y el proceso por el cual el cuerpo termina
portando significados culturales (Butler, 1998, p. 298).

Pensar los procesos performativos como configuraciones que son
parte de la mistica del rock pone en evidencia la importancia de la
corporeidad, la que filtra ciertos cuerpos y deja pasar otros. Pero, ahora
bien, cabe preguntarse, ;esa performatividad de la masculinidad sélo
se construye alrededor del vardn-cis o también sobre las mujeres y
disidencias que logran infiltrarse en este ambiente, respondiendo a
esta construccion patriarcal del escenario rockero? ;Se podria pensar
en un escenario del rock no-binario o queer? ;O este género musical
s6lo puede ser en la medida que es y reproduce el cis-tema?

Y si bien es necesario mencionar que ciertos rasgos musicales del rock
han ido mutando desde sus inicios hasta el dia de hoy; tales como la
instrumentacion, sonoridades particulares de bandas o artistas, la
estética, la aparicién de subgéneros, entre otras; no se puede negar
que hay cuestiones constitutivas que se han mantenido a lo largo del
tiempo, en palabras de Vifiuela Sudrez:
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Frith y McRobbie afirman que, aunque se presente como una forma de rebeldia
contra el sistema de valores establecido, el rock no deja de ser una préctica
cultural e ideoldgica que participa de los valores del patriarcado. En consecuencia,
contribuye a la difusién y afianzamiento de los estereotipos de género tradicionales
(2003, p. 18).

En relacidn a esto es importante pensar la cuestién de lo masculino
mas alld de una nocidén puramente anatémica, sino mas bien como una
construccidn cultural, que se manifiesta simbdlicamente y se asienta en
estructuras materiales concretas (Branz, 2017).

En contrapartida también han surgido movimientos de mujeres
e identidades disidentes que paulatinamente han comenzado a
transformar los escenarios del rock. En Argentina, las luchas y
denuncias realizadas mediante la campafia Mds mdsicas en Vivo
—integrado por mas de 700 personas- lograron que el proyecto de la
ley de cupo femenino en eventos musicales se sancionara a fines del
2019 (Ley 27.539, 2019).

En este punto de lo desarrollado hasta el momento, es cuando mas
visible estd la relacion entre los procesos histéricos con los procesos
culturales. No sirve de nada hacer un analisis estrictamente musical del
rock si lo vamos a escindir de su contexto de produccién. Reflexionar
sobre este movimiento musical sin hacer un anélisis interseccional
que invite a crear otra versidn de la historia, nos deja con una vista
parcial y limitada de esta experiencia estética. Conceptos como raza,
clase social, sexage, anatomia politica, orden heterosexual, entre
otros, permiten ampliar las categorias de analisis otorgando nociones
que trazan historicidad dentro de las temporalidades del capitalismo
patriarcal que influyen directamente en las producciones artisticas. Por
esta razon tal vez sea necesario correrse del rock como género musical
y abordarlo, en cambio, como movimiento cultural, el cual fundd una
nueva manera de transitar el espacio musical.

Resulta importante tener en cuenta que no solo la participacion de las
mujeres se vela en la historia oficial del rock, sino que las diferentes
identidades disidentes que integran la comunidad LGTBIQ+ también se
ven afectadas. Por eso es necesario salir del binarismo dimérfico varén/
mujer para poder hacer una lectura interdisciplinar que apele a las
diferentes aristas dentro de la historia de la musica. Esto nos permitiria
desarticular practicas hegemadnicas que dan continuidad a la division
sexual del trabajo en diferentes dmbitos socioculturales inscribiendo
identidades en los cuerpos, tal como pasa dentro de la produccién
musical en el rock.
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Volvemos siempre a la creencia de que el arte tiene un componente
subversivo que no se puede desconocer. De ahi que sea preciso pensar
que las estructuras que atraviesan y condicionan —pero no determinan-
las producciones culturales se pueden modificar, puesto que es en este
lugar donde radica la potencialidad (re)creadora del arte.
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RESUMEN

El siguiente articulo pretende arrojar algunas
consideraciones  sobre  diversas  caracteristicas
que integran la composicién ritmica de lo que se
conoce como trap, enmarcado en la denominada
mdsica urbana. Serdn puestos a consideracidon sus
antecedentes musicales y los patrones desde donde
el trap se desarrolla hasta forjar su autonomia, su
propio latido. También el contexto de produccion,
ligado indivisiblemente a la tecnologia, asi como sus
posibilidades y experimentaciones, factores clave
para acercarse a comprender este ritmo, una de las
novedades musicales de este Ultimo tiempo.
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ABSTRACT

The following article aims to shed some light on the
various apects that make the rhythmic composition of
trap music, framed in what is currently called urban
music. It will consider its musical precedents and
the patterns from where trap develops to forge its
autonomy, and its own beat. It will also consider its
production context, indivisibly linked to technology
and its possibilities and experimentations, key factors
to understanding this rhythm, one of the musical
novelties of recent times.
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Eltrap es uno de los sucesos musicales que mas novedades ha producido
en los ultimos afios en la Argentina. Nos proponemos analizar sus
caracteristicas ritmicas en tanto aparecen como uno de los rasgos que
con mas determinacién construyen su identidad.

Enmarcado en el movimiento de la llamada mudsica urbana,
consideramos que el volumen de las producciones de trap realizadas en
los ultimos afios, y las particularidades que ofrecen, son meritorias de
ser pensadas con una autonomia considerable. Es decir, comprendiendo
la muy difundida calificacion de este estilo como un subgénero del rap,
entendemos que limitar el analisis a la descripcidn de sus raices sonoras
y contextuales —y hasta estéticas en muchos casos— podria alejarnos
de una profundizacién mas enriquecedora.

Si bien los casos a analizar fueron seleccionados en base a un recorte
geografico y temporal —producciones realizadas en Argentina entre
2017 y 2020—, el contexto histdrico de los origenes del trap nos
llevard a los Estados Unidos, mas precisamente a la parte sur de dicho
pais. Alli, a mediados de los afios noventa y en medio de un gran
crecimiento del hip-hop, algunos Disc jockey dedicados a ese género
comenzaron a experimentar con un sonido novedoso que implicaba
bajar considerablemente el Beats per minutes —tempo— de las cintas
que reproducian (Wheeler, 2016). Este detalle técnico, aqui narrado
quizas superficialmente, termind siendo el puntapié inicial de lo que
consideramos un nuevo ritmo propio de esta era digital, un ritmo que se
fue construyendo con los afos, moldedndose al compas de los avances
tecnoldgicos y expandiendo sus fronteras geograficas y sonoras de
forma «viral». La masividad que ha logrado a escala mundial en los
ultimos diez afios es innegable, pero lo que aqui nos proponemos
indagar no es eso sino, como ya se ha mencionado, aquellas cuestiones
ritmicas que lo caracterizan y lo hacen reconocible incluso en didlogos,
entremezclado, con otras musicas populares, ya que la independencia
ritmica —es decir, fuera del encasillamiento en un género— trae consigo
una versatilidad que abre cada vez mas ventanas o, dicho acorde a estos
tiempos nuevos hipervinculos.

Dentro de la actualmente denominada mdsica urbana,! podriamos
reconocer al menos tres ritmos principales entre los mas frecuentados

1 La aclaracién sobre la «actualmente llamada mdsica urbana» se debe a que esta
categorizacién no siempre ha considerado a los mismos estilos musicales. La aparicién del
término urban en la década de los ochenta en EE.UU. se referia a musicas «bailables» de
discotecas, producciones abarcadas fuertemente por procedimientos digitales. Esto incluia
musicas pop, R&B, soul, hip-hop, entre otras. Ya en el siglo XXI, la industria musical ha
categorizado como musica urbana principalmente al rap, trap y reggaetén.
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por Ixs artistas que se dedican a este tipo de musica en Argentina: rap,
trap y reggaetdén. Sin embargo, a la hora de notar sus diferencias, es
comun encontrar a quienes pueden distinguir o reconocer sencillamente
un reggaetén, pero no tanto descifrar claramente las particularidades
del resto de los ritmos. Esto podria explicarse por diferentes motivos,
como lo reciente que todavia resulta la irrupcién del trap como una
musica nueva, o el hecho de que éste sea una escisién del rap y por eso
sea inconscientemente considerado como tal, entre otros argumentos
posibles. Pero lo que acd vamos a intentar no es eso, sino descifrar los
aspectos ritmicos del trap, aquellos que le han permitido tomar vuelo
propio y cobrar relevancia en la banda sonora del aln joven siglo XXI.

Entonces,paracomenzar,podemospensaralritmodetrapcomounrapcon
la mitad de los snares, es decir la mitad de los golpes de tambor. ELorigen
de este ritmo, como ya hemos advertido, es fruto de experimentaciones
técnicas con la modificacién del tempo producidas desde las bandejas
y consolas de los Disc jockey y productores de musica hip-hop.
Para graficar esto que se menciona, a continuacién podemos observar
un cuadro de referencia sobre el ritmo de rap [Figura 1] y otro sobre el
ritmo de trap [Figura 2].
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Figura 1. Santiago Giménez. Ritmo de Rap (2020).

Como se ve, la diferencia mas notoria se da en la funcidn del
tambor, que pasa de tener en el rap una presencia de al menos
dos golpes por compas —en los tiempos 2 y 4 de cada uno—, a
golpear sélo sobre el tiempo 3, mas alld de que luego veremos
alguna variacién sobre esta conducta en los siguientes ejemplos.
La sensacién en el ritmo de trap es entonces la de un hip-hop mas lento,
con mas espacio entre los golpes de bombo —kick— y los mencionados
snares. Pero este es solo un comienzo, ya que ese juego generd un
camino que a medida que se fue recorriendo abrié nuevos mundos, y
lo sigue haciendo, estimulado a su vez por los avances tecnoldgicos y
la posibilidad de experimentar con novedosos materiales y reformular
los preexistentes.
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Figura 2. Santiago Giménez. Ritmo de Trap (2020).

Esa apertura espacial a la que nos referimos ha sido tierra fértil para
producir algunas de las caracteristicas que distinguen los aspectos
ritmicos del trap, para otorgarle su identidad. Por un lado, si bien no
vamos a ahondar en estas cuestiones, vale hacer mencién sobre el
juego ritmico-vocal, que en un principio consistia no sélo en adaptar
los fraseos al nuevo tempo, sino también en rapear con la velocidad del
Beats per minutes original. Asi, se generaba un contraste que, con el
paso de los afios, se ha transformado en un recurso vocal caracteristico
de la musica urbana, lo que en el ambito se denomina como «doble
tiempo». Dicho de otro modo, consiste en duplicar la densidad
cronométrica con la que se canta en una parte respecto de la anterior,
sin modificar —al menos sustancialmente— la base. A decir verdad,
mencionamos que esta caracteristica es propia de la musica urbana
en general, pero es en el trap donde mas se logra distinguir y quizas
hasta donde mas se luzca, seguramente por la ya mencionada cuestién
espacial que ofrece condiciones texturales mas ventajosas para que
este recurso se destaque.

Por otro lado, y donde mas vamos a concentrar la atencidn del trabajo, se
presenta otro de los rasgos caracteristicos del ritmo de trap, uno de los
que sin dudas le da una fuerte identidad. Estamos hablando del juego
de subdivisiones que suelen experimentar los movimientos del hi-hat.
Si nos detenemos en ese sonido, se puede notar que, a diferencia del
rap, donde predominan «latiendo» en corcheas, en el trap esa funcién
adquiere la caracteristica de utilizar no sélo gran cantidad de corcheas
y semicorcheas, sino que se destaca el uso reiterativo de la figura de
fusas —y también semifusas— ejecutadas de forma iterada, es decir, en
una «repeticiéon muy rapida de un ataque breve, al extremo de producir
una percepcion sintética de continuidad» (Belinche & Larregle, 2006,
p. 78). Algo de esto se puede ver en la Figura 2 sobre ritmo de trap,
graficado anteriormente, aunque dicho cuadro corresponde a un marco
«genéricon» del ritmo. Para profundizar sobre esta cuestidon, ahondemos
en analisis de casos reales o, mejor dicho, editados por diferentes
exponentes argentinos de trap o de musica urbana en general. Vale
aclarar que las siguientes transcripciones son recortes o sintesis de los
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comportamientos ritmicos que sugieren las percusiones principales en
las canciones seleccionadas, concibiendo la idea dual de ritmo como
flujo y ritmo como dique o limite (Advis, 1965, p. 79). Es decir, se trata de
captar la esencia de cada funcién, a sabiendas de que es en el fluir, con
sus variaciones y silencios, donde se termina de configurar lo indecible.
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Figura 3. Jhon C. “C90” (2019)
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Figura 4. Louta. “Marzo aca” (2020)
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Figura 5. Duki, Obie Wanshot. “H..LE.L.O.” (2020)

Apartirdelastranscripciones,? pueden sefialarse algunos comportamientos
repetitivos. Por un lado, como también dijimos mas arriba, los snares —
lineas del medio— suelen golpear en el tercer tiempo de cada compas,
mas alla de que puede haber otros golpes rellenando. Ese es un elemento
que podemos considerar de vital importancia en la construccién de este
ritmo, ya que la acentuacion en esos tiempos del compas establece un
factor sustancial respecto a la identidad del trap. También son vitales

2 Vale aclarar que en las transcripciones se mencionan estos tres instrumentos (platillo hi-
hat, redoblante y bombo) pero lo que en realidad se escucha son instrumentos virtuales (MIDI
o samples) con una sonoridad muy particular. Las nomenclaturas elegidas corresponden a las
funciones que desempefian en la construccién del ritmo.
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los bombos golpeando en el primer tiempo de los compases 1y 3, pero
si consideramos ademas el efecto de sonido prolongado del tumbado
que nos ofrecen las ligaduras, podemos hablar de una presencia casi
absoluta de los kicks en los inicios de cada compas. Por Ultimo, y sin
restar importancia a las otras funciones, lo que sin lugar a dudas es una
caracteristica muy particular de este ritmo son los golpes metralleta de
hi-hat que describimos anteriormente. Cuando al latido de corcheas y
semicorcheas se le agrega ese sonido iterado de fusas, deliberadamente
robdtico, estamos en presencia del mas extraordinario de los leit motivs de
este ritmo, el que pareciera terminar de poner el sello digital, una pequefia
metéfora de que «el futuro ya llegd», parafraseando aquella cldsica cancién
de Patricio Rey (Beilinson y Solari, 1987).

¢Por qué afirmamos esto? Estamos hablando de un tipo de ejecucion
que técnicamente es, bastante compleja, y aqui cabe mencionar algo
trascendental. Esta clase de producciones se realizan mayormente con
instrumentos digitales, y en lo que respecta a baterias y percusiones,
lo que abunda son las programaciones. La sonoridad lograda, y en
especial las particularidades que menciono, son resultado directo
de las posibilidades que ofrece la tecnologia, ya sean las cajas de
ritmos que se utilizaban sobre todo en los primeros afios de estas
experimentaciones —en la década de los noventa y primeros afios de
la siguiente—, como de los programas de produccién e instrumentos
virtuales que se usan en estos tiempos de forma masiva, producto del
achicamiento de la brecha digital. Hoy en dia, a diferencia de lo vivido
hasta no hace muchos afios, casi cualquier persona menor de 23 afnos
que haga musica tiene acceso y conocimientos sobre programas de
produccién musical, siendo el software Ableton Live el mas difundido.
A decir de Théberge, «en la actualidad no se puede concebir la musica
popular sin pensar en la tecnologia, ya que ésta no sélo nos permite
experimentarla de una manera diferente sino, también, que se ha
convertido en un modo de produccién y composicién dentro de la
misma» (2006, p.25). La revolucidon tecnoldgica tiene, por supuesto,
muchas aristas, y el trap pareciera ser una de ellas.

A partir de lo heredado, siendo un desprendimiento del hip-hop, pero
considerado a veces como un subgénero del mismo, advierto que el
trap ha obtenido la fuerza necesaria para trascender, cobrar autonomia
y hacer con sus rasgos especificos un lenguaje propio. Hijo también de
la tecnologia, hizo de la misma un modo de produccién y composicién.
Con instrumentos virtuales cuantizados perfectamente, llevados
mas alld de ciertos limites explorados hasta entonces, ha logrado
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un sonido caracteristico de este tiempo. Lo que quizads en otra época
podia ser considerado un defecto —me refiero a la notoriedad de la
computarizacién en la ejecucidn, a la sensacidn robdtica del sonido—
es en esta musica algo virtuoso, configurando identidades y estéticas
particulares.

Consolidado ya en su territorio, en la actualidad se puede observar cémo
los elementos ritmicos del trap —como asi también otros elementos
sonoros— se fusionan, dialogan y amplian los horizontes explorables
de la musica popular en general. Desde alli, como ha ocurrido con otras
corrientes (como el jazz y el rock), y como es natural que suceda en el
territorio amplio de lo que llamamos musica popular, se pueden escuchar
—vy dejaré apuntados algunos casos como referencias— propuestas
que combinan al trap con otros ritmos: pop, soul, bolero, tango, rock,
punk, donde las iniciativas pueden provenir tanto de productorxs del
universo de la llamada mdsica urbana como de quienes se dedican a
otro tipo de propuestas musicales. El trap, forjada su identidad ritmica,
no parece conformarse con ser sélo una moda pasajera.
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RESUMEN

El Rock & Pop son géneros constitutivos de la musica
popular urbana contemporanea. Sus inicios, durante la
segunda mitad del siglo XX, son inseparables de una
industria cultural que, para ese entonces, ya estaba
muy desarrollada. Por ello, sus producciones con
un alcance masivo y global, propiciaron una poética
particular. Su potencia fasciné a la juventud instaurando
ritos identitarios, tipos de consumo, idolos icdnicos
portadores de diversion, de rebeldia, de ruptura con
el mandato adulto instituido. Este escrito sintetiza
desde la musica y su anélisis algo de todo eso. Es el
resultado de una investigacién -en proceso- realizada
en pandemia, en el marco de los Proyectos PIBA,
que auspicia la Facultad de Artes, de la Universidad
Nacional de La Plata y a quienes estamos plenamente
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ABSTRACT

The Rock & Pop are genres constitutive of contemporary
urban popular music. Its beginnings, during the second
half of the 20th century, are inseparable from a cultural
industry that, by then, was already highly developed.
For this reason, his productions with a massive and
global reach, propitiated a particular poetics. Its power
fascinated the youth by establishing identity rites,
types of consumption, iconic idols bearers of fun, of
rebellion, and of breaking with the established adult
mandate. This writing synthesizes from the music and
its analysis something of all that. It is the result of an
investigation -in process- carried out in a pandemic,
within the framework of the PIBA Projects, sponsored
by the Faculty of Arts, of the National University of La
Plata and to whom we are fully grateful.
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«LA NOCHE LLEGA Y TAL VEZ MANANA
NO EXISTA EL TIEMPO CON SOMBRAS (...)»

LUIS A. SPINETTA (1975)

Desde el inicio de los movimientos migratorios del campo a la ciudad
-que dinamizé la Revolucién Industrial-, hasta la atraccién que los
grandes centros urbanos irradian sobre poblaciones de la periferia
en nuestros dias, reflejan el impulso que provoca en cientos de miles
de personas en busca de una mejora en su calidad de vida. Este
proceso hacia lo urbano —que nunca se detuvo y lleva varios cientos
de afios-; esta acumulacién humana en torno a la ciudad, se proyecta
indefectiblemente en nuestra cultura, como la experiencia de lo masivo.

Por lo tanto, si la masividad es una condicién de la subjetividad
contempordnea, cabe preguntarse en relacién al arte: ;atenta contra la
potencialidad poética de una obra artistica o musical? Acaso lo mucho,
lo repetitivo, lo manufacturado con procedimientos industriales, lo
distribuido por canales de comunicacién hoy globales, ;son condiciones
que erosionan las metdforas de una produccién artistica? En el
mismo sentido y entendiendo que la produccién masiva de objetos,
denota una intencionalidad de lo comercial’ (desde el enfoque voraz
del capitalismo, propio de nuestra época), pues entonces ;es el arte
capaz de ser comercial sin resignar calidad poética? Y especificamente,
el Rock & Pop, géneros populares urbanos, propiamente vernaculos
de la industria cultural ;podrian ser portadores de poéticas de la
contemporaneidad?

Estas son algunas de las preguntas, a partir de las cuales se desarrolla
el proyecto de investigacion denominado «Rock & Pop, poética de la
masividad. Andlisis de casos sobre musica popular urbana»?.

Como todo fendmeno en expansion, fue muy dificil nominar aquello
que estaba sucediendo a partir de la década de los cincuenta con la
nueva musica joven que se expandia por doquier, enloqueciendo a
audiencias de todo el mundo. Miguel Grinberg (1970, p.3) escribia
por aquellos afios intentando definir lo que sucedia: «se trata de una
musica cosmopolita, un ritmo con la agitacidn de las grandes ciudades,
una cadencia nutrida por el incesante vértigo de las metrépolis v,
1 Segun el diccionario «comercio/comercial» significa: negocio que se hace al vender, comprar
o intercambiar géneros o productos para obtener beneficios. (Wordreference, s.f)

2 Este proyecto se desarrollé en el marco del Programa Bianual PIBA (2019-2020) de la
Facultad de Artes, Universidad Nacional de La Plata, Director Julio Schinca.
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en consecuencia, un fermento vital ante costumbres mecanicistas».
También Fischerman (2004) nos ofrece un panorama en el que relata
las condiciones de produccién industrial de la mdusica, los consumos
juveniles, sus ritos y las nuevas formas de relacionarse que se iban
extendiendo entre las nuevas generaciones:

Los jévenes bailaban, los tabues sexuales se liberaban poco a poco, las relaciones
entre hombres y mujeres se hacian mas francas y directas y, en todo ese intercambio
social; tanto la musica de baile y entretenimiento como los saberes acerca de ella,
resultaron centrales. Los bailes, y en particular los bailes juveniles, no eran algo
nuevo, desde ya, ni tampoco el hecho de que los jévenes tuvieran habitos culturales
distintos de los de los adultos (el jazz y el tango, en las décadas de 1930 y 1940,
habian sido consumidos sobre todo por jévenes). Sin embargo, la importancia que
estos ritos juveniles tomaron en la vida social se potencidé con una industria en
expansion que se alimentd de ellos y, al mismo tiempo, los estimulé con una nueva

clase de produccidn, que les estuvo dedicada. (Fischerman, 2004, p.74)
Y agrega,

Las sociedades urbanas que empezaron a consolidarse a fines de -la década de
1950 estuvieron caracterizadas por el lugar progresivamente predominante de la
juventud en la formacién de hébitos culturales, por nuevas musicas mediadas por
la industria y operando como el mas fuerte elemento identificatorio y formador de
identidad comunitaria e individual, por la generalizacién de las posiciones politicas
de izquierda en los ambitos intelectuales y universitarios, por el dominio de las
estéticas rupturistas en el arte culto y, cada vez mas, por el mutuo interés entre la
academia y esas formas del entretenimiento (y también por muchas expresiones
de culturas no occidentales) que muchos empezaban a llamar arte popular. En ese
contexto nacid y crecié el rock; en ese marco cultural, parte de ese rock se hizo
vanguardista; y en ese paisaje, ese vanguardismo no sélo fue aceptado sino que
conquisté niveles de popularidad inéditos. (Fischerman, 2004, pp.75-76)

Estas son algunas de las diferentes variables que dan cuenta de ciertos
rasgos de época (muchos aun perduran), en los que se inscribe los
comienzos del Rock & Pop.

MICHAEL JACKSON Y LA INVENCION DEL AUDIOVISUAL THRILLER

El 2 de diciembre de 1983, se estrenaba en la novel cadena televisiva
MTV el video Thriller, de Michael Jackson. Curiosamente, el disco
titulado de la misma manera habia sido lanzado un afio antes y ya se
encontraba entre los mds vendidos de la historia. Para la indagacién de
este fendmeno musical llamado Thriller, establecimos dos preguntas
que orientaron el anélisis: ;como estad hecha? ;cdmo es su textura?
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La cancidn espacialmente tiene dos configuraciones. Una estd
conformada por la linea de la voz, la figura, que ocupa un rango de una
sexta menor (si-sol#) y el uso de pocas alturas, en un registro medio
durante las primeras tres estrofas, mientras que en el estribillo hace un
salto ascendente a la octava aguda hasta el do# (tdnica de la cancidn);
esta parte tiene un comportamiento sumamente pregnante donde usa
un rango mas grande que el anterior (una octava), por lo que explota
la zona del registro agudo, que timbricamente es mas brillante y con
mas intensidad sonora que en las estrofas. Es importante sefialar que
en distintas partes se sobre graban voces (del mismo Jackson -que
intervienen generando coros como relleno y ampliacién de la densidad
de la voz- al modo de muro de sonido) sobre todo en el estribillo,
otorgandole mas realce y fuerza a la cancién.

La otra configuracion, la del acompanamiento (fondo), estd formada
por varios elementos que suenan complementariamente, generando
una trama compleja donde abundan los detalles, especialmente
cuidados en el estudio durante la edicién y la mezcla. Esto se refleja
claramente en la distribucién de los sonidos en estéreo de izquierda-
derecha (50%-50%) que permiten escuchar cada uno de los materiales
sonoros ocupando un lugar que le es irremplazable. Es decir, nada
suena de mas ni de menos, logrando un rendimiento pleno y una
profundidad espacial en la totalidad de la cancién. Por otro lado, el set
de percusidn incluye ademas de la bateria, congas, sonidos sintéticos
como el clap que refuerza el segundo backbeat® de cada compds, que
ejecuta el redoblante; también guitarras que van haciendo ostinatos o
lineas melddicas complementarias; los teclados que cubren el espacio
armonico -tipo colchdn arménico- vy el bajo que junto con el bombo
de la bateria cubren toda la parte grave de manera constante durante
toda la cancién. Con intervenciones de forma esporadica aparecen
los arreglos de vientos (trompeta, saxo, flauta, trombdn) casi como
pequerios cortes; y en el momento de mds tension se agrega un érgano
de tubos y un theremin creando una seccién de suspenso segun las
peliculas del género.

Las dos configuraciones descritas se relacionan por subordinacién; la
linea melddica de la voz sale para adelante dejando al resto en el fondo.
Sin embargo, podemos senalar una particularidad: todo acontece en
un espacio muy lleno, un espacio habitado por muchos sonidos que
cubren simultdneamente desde lo mas grave (la linea del bajo), hasta
lo mds agudo (la propia voz de Michael Jackson o la melodia que hace
el theremin). Los Unicos instantes que se vacia dicho espacio, es en

3 Backbeat: sobre un compds de 4/4 es la acentuacién producida por el redoblante de la
baterfa o el clap en el 2 y 4 pulso. Su uso es muy habitual en el Rock & Pop.
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los momentos de danza (excepto en el estribillo) o donde avanza la
escena cinematografica. También es importante advertir que la textura
no es estdtica, por el contrario, es sumamente dindmica. Esto hace
que alternen zonas muy completas con otras que quedan mas vacias,
mediante las operaciones de adjuncidn y sustraccién.

Desde el punto de la estética visual, Thriller se desarrolla a partir de
las tradiciones del género cinematografico de Terror (a quien hace
homenaje), apelando a lo marginal de la otredad: el hombre lobo, los
zombis, los muertos deformes amenazantes que vuelven a la vida;
todos ellos se reflejan como imagenes de lo informe, de lo negro, de
lo sucio, de lo feo y oscuro, a lo que se le teme, por eso las escenas
acontecen en la noche, en la calle himeda y sucia. Esta pesadilla estd
contrastada con la estética de los afios dorados del suefio americano, la
década del cincuenta. Es decir, esta contradiccién podriamos pensarla
poéticamente como una metdfora que cuestiona profundamente lo
dado, incluso el propio lugar segregado de Michael Jackson como artista
negro, a quien la MTV (Music Television) en el comienzo discriminaba,
negandose a emitir sus videoclips por no dedicarse a difundir mdsica
de negros.

Por ultimo, pensamos que el sujeto de la otredad es el que llamd
Hobsbawn (2006) «el hombre comun». Este hombre comun reflejaria
la irrupcidon contemporanea de lo plebeyo, de lo barbaro -pensado en
clave de civilizacion o barbarie-, de las hordas suburbanas reclamando
y peleando por sus derechos, por su lugar en la historia. Mas alla de
todas las contradicciones que Michael Jackson representa, algo de
todo esto se veria reflejado en la poética implicita en sus producciones.
Curiosamente, un joven negro, con una imagen infantilizada se
convertiria en el Rey del Pop en un mundo dominado por la cultura
occidental de los hombres blancos.

El 10 de Noviembre de 1986 (tras varios meses de afrontar una crisis
personal de Gustavo Cerati, sumada a la presién por un cierre de
contrato con la discografica CBS) Soda Stereo lanza su tercer disco en
estudio: Signos. Para este entonces la banda ya contaba en su haber
con dos discos a cuestas (Soda Stereo, 1984 y Nada personal, 1985).

Con el lanzamiento de Signos, el trio completado por Héctor Zeta Bosio
en bajo y Carlos Alberto Charly Ficicchia en bateria, no sélo se convierte
en la banda del momento en cuanto a masividad y aceptacidn por parte
de la critica especializada en Argentina, sino que también conquista la
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escena del rock en gran parte de Latinoamérica. No deja de ser un dato
importante el hecho de que Signos sea el primer dlbum de rock de una
banda argentina que se edita en formato Compact Disc en 1988 junto
con Parte de la religion, cuarto trabajo solista de Charly Garcia.

Con respecto al tratamiento de las alturas, si bien el tema posee un
claro centro en la tonalidad de la menor, hace falta estar familiarizado
con el procedimiento llamado Intercambio modal para poder analizar y
comprender los diferentes acordes y escalas que intervienen a lo largo
del mismo.

Este procedimiento consiste bdsicamente en, dada una determinada
tonalidad, poder utilizar tanto alturas como acordes derivados del
mismo centro pero con su modalidad (mayor/menor) cambiada. Si por
ejemplo, se trata de la tonalidad de do mayor, puedo hacer uso de
acordes o alturas que pertenezcan a do edlico (mismo centro, diferente
modo). Ahora bien, este mismo concepto puede ser ampliado al resto
de las variantes escalisticas que proponen tanto las diferentes escalas
menores (armdnica y melddica) como asi también los llamados modos
gregorianos, siempre conservando el mismo centro.

De esta manera, en Signos, tema que presenta un claro centro tonal
en la menor (en diferentes secciones del mismo), se emplean variantes
escalisticas propias de “la menor armdnica” con algunos de sus acordes
caracteristicos, sumado a modos gregorianos, como la menor edlico,
ddrico, frigio y armdnico.

En consecuencia, en el campo de las alturas nada se manifiesta de forma
explicita, clara o completa ante la mirada de quien desea, por lo cual
se ve en la obligacién de poner en practica su interpretacion para asf
lograr descifrar los diferentes signos. Por lo tanto, expectativa, ilusion,
inquietud, ambigledad, ocultamiento, desengafio, decodificacién,
son algunos de los componentes que conforman el intercambio de
informacion presente en una relacion amorosa: el juego de seduccién.

MADONNA Y LA ESCENA EN LA MUSICA

En 1982, iniciaba su carrera con el lanzamiento de su primer disco:
Madonna. Apoyada por la industria musical y aprovechando las formas
tecnoldgicas de produccidn audiovisual, logra convertirse rapidamente
en un simbolo del pop. Su propuesta fue mas alld de la grabacién en
estudio, ya que acompafd sus canciones con una produccidn artistica
integral que incluyé la realizaciéon de videos musicales y recitales
que presentaban una puesta escénica disruptiva. En este sentido, se
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vincula a la tradicidn del artista norteamericano, que sabe bailar, cantar,
actuar y desde alli despliega su potencial. Si bien, resulta complejo
intentar traducir linglisticamente el efecto que produce lo escénico,
podriamos arriesgarnos a inferir que en el espacio ficcional que propone
Madonna, se desplazan las categorias inteligibles que dan forma a lo
heteronormativo como sistema, proponiendo una apertura a la otredad.

Por ejemplo, resulta significativa la versién en vivo de Like a virgin en los
MTV Video Music Awards de 1984 (primera edicién de estos premios),
en la que, mediante la puesta en escena de esta cancién, logrd irrumpir
en el discurso conservador que marcé fuertemente la época.

Con una gran carga erdtica aparecié en el escenario con un vestuario
controvertido y provocador para ese momento: un vestido de novia
no convencional, el cual estaba confeccionado por un corpifo estilo
corset con telas transparentes, una pollera con varias capas de tul,
un portaligas, un velo y un cinturén con las sugerentes palabras boy
toy. Sumado al vestuario se podria hacer mencién a la escenografia:
una torta gigante con un maniqui masculino en la parte superior.
Todos estos elementos, el vestuario, la escenografia y el uso de su
cuerpo en la escena, sugieren el placer como posibilidad subversiva
en el plano escénico, logrando interpelar a quien mira-experimenta
esa «performance que invita a experimentar la sexualidad de manera
ludica, desprejuiciada y creativa» (Milano, 2014).

Como lo afirma Robert Walser (1998) y sin lugar a dudas:

Madonna became the most famous musician in the world (with the possible
exception of Michael Jackson) and the most successful woman in music history
by skillfully evoking, inflecting, and exploiting the tensions implicit in a variety of

stereotypes and images of women. (Walser, 1998, p. 375)

«Madonna se convirtié en la musica mds famosa del mundo (con la posible
excepcion de Michael Jackson) y la mujer mds exitosa en la historia de la musica
evocando habilmente, inflexionando y explotando las tensiones implicitas en una

variedad de estereotipos e imdgenes sobre las mujeres». (Walser, 1998, p. 375)

El papel de la musica en relacién a la performance de Madonna, asi como
también toda la produccidn estética que propone, nos revela la potencia
de lo artistico como otra posibilidad, como otra realidad imaginable,
subvirtiendo lo dado, cuestionando la heteronormatividad. Tanto es asi,
que Madonna se ha configurado como un icono fundamental no sélo
para el universo del Pop, sino también para la comunidad LGBTQ+, en
su lucha contra la discriminacién, por la ampliacién y reconocimiento
de derechos.
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El 20 de junio del 2020, un total de siete personas pujaron en una
subasta, por una guitarra acustica Martin D-18, que alcanzé tanto
el valor de 6 millones de ddlares, como el récord al precio mas alto
pagado por un instrumento de este tipo. A pesar de la notoriedad de
los hechos mencionados, de acuerdo con el presidente y CEO de la
casa de licitaciones que propicid la venta, este articulo ya se habia
ganado un lugar meritorio en la historia del Rock and Roll, al haber
sido utilizado por uno de los intérpretes mas icdnicos e influyentes, en
una de las mds grandiosas y memorables performances de todos los
tiempos: el episodio televisivo de la serie de conciertos MTV Unplugged
protagonizado por la banda de rock alternativo conocida como Nirvana.

La lista de artistas que ya habian grabado con anterioridad para este
ciclo, bajo la intencién de promocionar sus discos mas recientes, tenia
nombres de la talla de Paul McCartney, Eric Clapton, Rod Stewart, Neil
Young y Aerosmith. En cambio, el grupo oriundo de Seattle se abstuvo
durante un tiempo de formar parte de la mencionada grilla, rechazando
la invitacidn de la cadena televisiva en reiteradas oportunidades. Los
musicos objetaban que la mayoria de «estos unplugged no se sentian
unplugged» (Grohl, 2019), pues en ellos los otros intérpretes tocaban
sus hits, como si se tratara de un concierto de rock con guitarras
eléctricas en el Madison Square Garden, exceptuando que para la
ocasién eran utilizadas guitarras acusticas.

Finalmente, el cuarteto aceptd la insistente propuesta al confiar en ser
capaz de hacerlo de la manera correcta, siempre y cuando les fuera
posible subvertir sutilmente el formato pretendido por los ejecutivos
del canal: En primer lugar, Kurt Cobain utilizé su ingenio para meter
de incégnito dos pedales de efectos, junto con un amplificador Fender
Twin Reverb camuflado como un monitor de estudio en el escenario
(Fu, 2019); y en segundo, en vez de reunir intérpretes colaboradores
sugeridos por la productora, como Eddie Vedder y Tori Amos, y de
interpretar el reclamado hit Smell Like Teen Spirit, por el contrario
decidieron invitar a los hermanos Cris y Curt Kirkwood de los casi
desconocidos Meat Puppets, la violoncelista Lori Goldston, e incorporar
numerosos covers en el setlist de canciones, tal como The Man Who
Sold The World de David Bowie y Where Did You Sleep Last Night? de
Lead Belly (Ryan, 2006; Siegel, 2018).

La inclusién de esta ultima cancién, basada en una melodia tradicional

del folklore norteamericano, resulta particularmente curiosa. Cuenta
con una estructura de tipo estrdfica, no solo trae consigo la intencidn de
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perturbar las pretensiones de la industria, impidiendo que sea posible
sacar provecho del catdlogo de éxitos de la banda, sino que también
acarrea un posible atentado contra el modus operandi compositivo e
interpretativo imperante en los mismos musicos, fundamentalmente
dependiente de la oposicién formal de partes contrastantes.

En este caso, la carencia de un estribillo que introduzca discrepancias
melddicas y/o armdnicas en comparaciéon con otras estrofas, o la
privacién de un pedal de distorsién que con tan solo irrumpir pudiera
romper el espejo en el que se reflejan unidades formales idénticas
o similares, no se traducen necesariamente como una debilidad o la
imposibilidad de generar contrastes. La exclusiva operatividad de una
accién tan elemental como es la repeticidn, ese comportamiento basico
que no es privativo del que hacer musical sino inherente a la vida
diaria, se vuelve una fortaleza al presentarnos una imagen ficcional
que construye un sentido poético distante de lo cotidiano a través de
la insistencia.

En la versidon Unplugged que realiza Nirvana de ;Where Did You
Sleep Last Night?, constituida a partir de dos principios basicos:
repeticién y cambio de intensidad. Particularmente, se escucha una
reiteracién que enaltece de manera paraddjica hasta los cambios mas
sutiles, y nos invita a ser testigos de un submundo de variaciones que
comienzan a gestarse a través de la adicion y sustraccién (en términos
texturales y dindmicos), y terminan de manifestarse en el incremento y
decrecimiento de la intensidad sonora, configurando asi el arreglo de
la cancion.

«Fui la primera mujer en liderar una banda de rock en argentina» (Cdcaro,
2021), cuenta orgullosamente Patricia Sosa, efectivamente a principio
de los ochenta la formaciéon del grupo La Torre marcé una novedad entre
las tachas, las guitarras rugiendo y las melenas enruladas. Sin quitarle
mérito a lo que significaba en ese ambiente (similar por su apropiacién
masculina al del futbol) que una mujer liderase una banda (cuando a
menudo era confundida con una groupie? al subir al escenario), lo que
nos interesa de sus anécdotas es que también declara haber hecho
un gran esfuerzo por masculinizarse (Robles Duarte, 2021) para lograr
ocupar ese lugar en la escena rockera.

4 Una groupie o grupi es una persona que, admira a un personaje famoso y que desean tener
intimidad con éL. Por lo general, la idea se vincula a una mujer seguidora de un cantante o de
una banda musical.
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;Donde residia esa masculinizacién? La propuesta visual en el inicio
era unisex, zapatilla y jeen, un poco mas altos que los varones, pero
después incorporé faldas cortas y escotes hasta transformarse a
principio de los 90 en la rockstar sexi que conocemos. Si estuviésemos
mirando un audiovisual y silencidsemos el audio, lo que observariamos
daria cuenta de una estética similar a la de grupos masculinos de la
época como Europe o Kiss, que reflejaban estéticas femeninas.

Sin embargo, la masculinizacidn radicaba en una cuestién musical: en la
seleccidn timbrica y el registro del instrumento donde Patricia decidia
cantar.

Sabemos que ademads de la tesitura, las caracteristicas de las voces
pueden nombrarse por su tamafio y su color (Perello-Caballé y otros,
1975). Las caracteristicas de su voz son: una voz de gran tamafio, muy
sonora, con una emisién siempre baja y franca. Canta ademds con una
intensidad media-alta siempre, con una gran presencia.

La voz de Patricia Sosa era central-aguda, rango que decide descender
en el ultimo periodo que analizaremos. No podemos decir que no es
una tesitura femenina, probablemente de soprano robusta. Pero la
caracteristica que la masculiniza es la decisidn estética de cantar en
el registro grave de su instrumento y solo en contadas situaciones
exhibir notas agudas. Su rango de notas va del sol-la 2 al do-do# 4,
pero se centra entre el la 2 y sol 3 la mayoria del tiempo, al igual que
los tenores que lideraban las bandas por esos anos.

La emisién de pecho, apoyado, proyectado con alta impedancia
(siempre el mentdn bajo y con una importante presion en soplo), y en
la tesitura de un tenor alto, ya nos ubica en la sonoridad masculina.
No obstante, no permanece todo el tiempo en su registro de pecho.
La emisidn abierta en el centro, se extrema mas cuando aumenta la
intensidad, liga y pasa a un registro de cabeza en las notas la, si, do,
do# 3, y no advertimos el tipico quiebre o pasaje de registro.

Habitualmente las voces femeninas y masculinas sufren un quiebre
de timbre al pasar a su registro de cabeza, ese inicio del registro de
cabeza que Garcia nombra como falsete, suele ser una voz aireada,
destimbrada, débil en cantantes sin instruccién en alta impedancia
lirica (Garcia, 2009). Pero en el caso de Patricia Sosa (P.S.) logra unificar
la timbrica sin perder intensidad ni robustez en la voz a partir de 3
mecanismos. El primero consiste en subir el lugar del pasaje (ver Figura
1). El segundo en acercar su voz al grito, esto quiere decir extremar la
apertura e intensidad de la voz. Ejemplo: «Nada es perfecto mi alma,
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es tan solo lo que puedo dar» (la emisién de todas las vocales, y en
particular las sefaladas tienden a una [A] abierta (ver Figura 2). Y
por ultimo, ese grito, no es tan grito porque, si bien abre en extremo
con mucha intensidad, a su vez, protege la emisién utilizando un
tercer mecanismo: llevando la voz muy atras, nasalizandola y casi
engoldndola. Todos esos son mecanismos de proteccidn.

" Pr—  —
Fu T .
+ 5 e

LY
o e W o e

rafge hobtitua! de pasoje o cabeza femening rango de pasgie P45

[Figura 1] Escala musical que grafica el rango de P. Sosa. Pasaje de la voz ascendi-
do.
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[Figura 2]. Fragmento de Luz de mi vida (Sosa, 1993). Apertura de la [A] en «alman».
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[Figura 3] Fragmento de Luz de mi vida (Sosa, 1993). Sobre el final se escucha «nah,
nah, nah, nah...» alude siempre a una A, extremando la apertura.

Otro rasgo presente desde el inicio de su carrera que, si bien no nos
atrevemos a denominar como una intencidén masculinizante, podria
haberlo sido. Es tal vez el rasgo timbrico que mads caracteriza a esta
cantante y que nos permite reconocerla apenas la escuchamos. Estd
esbozado en sus primeros discos y crece a medida que avanzamos
hacia su ultima etapa actual, como lo vemos también en otros cantantes
hacia el final de su carrera como, por ejemplo, Roberto Goyeneche,
hiper-personificindolos, otorgandoles una identidad inconfundible al
escucharlos.

Al mismo tiempo, ultima etapa corresponde con un cambio de estilo
dentro del género. Si bien en sus recitales se mantiene dentro del rock
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con muchas obras icdnicas de su carrera, su repertorio va moviéndose,
entrado el siglo XXI, hacia un estilo mas romantico que empuja ese
género del rock casi a caerse dentro del género melddico.

El rasgo personificante del que hablamos en el caso de Patricia Sosa,
se desdobla en dos elementos. El primero consiste en cubrir algunas
notas centrales del pecho e inmediatamente abrirlas exageradamente
incluso pasandolas al registro de cabeza. El segundo en fragmentar la
linea de canto aun, arriesgandose a la segmentacién de las palabras.

Ambos aspectos han constituido la personalidad de esta cantante de
manera indiscutida, junto a su tenacidad y su cuidada estética, la han
ubicado con una presencia contundente en el repertorio gestual de
todo el rock argentino, manteniendo su vigencia.

Veamos cdmo funcionan a lo largo de su carrera: en el inicio, incipientes
y en el ultimo tiempo, exacerbados.

Para ello tomaremos dos canciones lentas, Tratando de cambiar el
mundo y Luz de mi vida. En la primera cancién, observamos el uso de
cobertura presente en toda la obra y funciona de la siguiente manera: las
notas largas emitidas con vocales cerradas [i] [u], y la [0] que es abierta
pero la oscurece hacia la u, estdn cubiertas (Husson, 1965, p. 15-16).

Expliquemos orgdnicamente en qué consiste el mecanismo de la
cobertura. El pabelldn faringo vocal se alarga hacia abajo, asciende
el velo del paladar y la resonancia se instala en el paladar duro, la
cabeza desciende, los labios se adelantan, el sonido se oscurece. A la
par de esto, las vocales abiertas que alternan en las palabras como
la [a] y la [e] se abren exageradamente: la cabeza se levanta, la boca
se abre horizontalmente, la resonancia se lleva al paladar blando y la
orofaringe, el sonido se aclara totalmente.

En cuanto a la fragmentacion, encontramos una articulacién impulsiva
en cada una de las silabas, y es tal vez la caracteristica que mas
mantiene la poética del rock.

En Luz de mi vida, vemos el mismo mecanismo de cobertura y apertura,
pero mas extremo.

La busqueda poética va mas alld de una dureza en el estilo de rock,
incluso en algunos momentos quiebra la voz, con especie de grititos o
gemidos pianisimo en el registro de cabeza, esta poética es mas bien
un trabajo extremo sobre todos los recursos interpretativos: intensidad,
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altura, timbre. Con respecto a la linea, en este segundo periodo la
poética intenta construir una continuidad en la fragmentacidn, un estilo
propio de cantar fragmentando a partir de una articulacién impulsiva
de cada silaba.

Si bien los dos elementos técnicos utilizados estan presentes en ambos
periodos, notamos que en el segundo la cantante suma recursos
interpretativos de mayor sutileza, reemplazando una poética mas ligada
al grito, a la voz enteramente oscura del primer periodo, por una ligada
al canto del Blues, incorporando notas de color, ligando los pasajes a
cabeza y apiandndolas hasta el extremo, pero recorddndonos su origen
rebelde en algunas sombras que permanecen intactas.

POETICA 0 REVERBERANCIAS DE LO IMAGINADO

La capacidad de simbolizar es vital; nos constituye y distingue como
seres humanos. Es la que nos permite hacer habitable este mundo
mediante eso que denominamos cultura.

Es sabido que desde la filosofia, Ernst Cassirer concibe al ser humano
como un animal simbdlico que se manifiesta de diversas formas en
todos los dmbitos de la vida, creando la cultura (Pérez Santana, 2016,
pp. 122-124).

La adquisicién del lenguaje, la elaboracién de conceptos, de ideas nos
posibilitan el acceso a operaciones ain mas complejas.

Es en esta dimensidn que el arte ofrece una experiencia enriquecida
que pone en accién multiples procesos de elaboracién simbdlica:

Las nociones de tiempo, espacio y forma, la percepcidn, las tramas ficcionales y
el universo de la imagen, operaciones complejas cognitivas y motrices, cuestiones
compositivas y estéticas, reconocimientos contextuales e histdricos, integran los
saberes primarios de los lenguajes artisticos. EL arte es conocimiento vy, a la vez,

vehiculo para conocer. (Belinche, 2016, p. 8)

Por ello, sostenemos que el arte y la experiencia artistica portan
la singularidad de ofrecer objetos ficcionales elaborados en base
a imdgenes poéticas, ya sean estas visuales, sonoras, corporales,
conceptuales, etc.

En la fundamentacién del Programa de la cdtedra Introduccién a la
Produccidn y el anélisis musical de la FAA-UNLP, explica:
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Entendemos la musica inserta en el entramado del arte y a éste como una de las
entidades ontoldgicas capaces de promover elaboraciones simbdlicas, aquellas
que no se limitan a reflejar el mundo sino a recrearlo, en la medida en que algo
simbdlico es otra cosa que lo que representa pero simultdneamente se nos
impone como real. En el arte, las particularidades del simbolo son aplicables a
la metafora. La aplicacién metaférica crea un nuevo sentido en el que anida una
paradoja: algo que se muestra y algo que se oculta. Las formas simbdlicas no
se agotan en las formas ldgicas. El arte construye zonas de imposibles posibles,
atravesando interdicciones en la virtualidad del universo simbélico y se defiende
de lo irreversible simbolizdndolo. La poética asi, actia por lo menos en dos
planos. Actuar con dos planos quiere decir trabajar con dos sistemas diferentes
de causalidad produciendo un desvio, una incerteza que ensancha los canales
perceptivos. (Belinche, 2021, p. 8)

Este es el nucleo en el cual nos interesa concentrar nuestro enfoque
analitico, no como revelacidén inédita o verdad indiscutible; sino como
un analisis que anude las imagenes sonoras, los procedimientos, las
operaciones y caracteristicas gramaticales a los dos planos: el que
revela y el que oculta; el que se presenta y que se evade.

De acuerdo a este posicionamiento, nuestro desafio consistié (a través
de anadlisis de casos), en la elaboraciéon de una explicacién como
aproximacion a la ambigledad del mundo metaférico y como una
interpretacidn posible, que constituye un punto de vista situado.
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RESUMEN

Graciela Paraskevaidis fue latinoamericana por un
esfuerzo consciente basado en una postura ideoldgica
consustancial con su préactica profesional. Su paso por
el Centro de Altos Estudios Musicales (CLAEM), en
el bienio 1965-1966, propicié un punto de inflexidn
en su practica musical al conectarla con colegas de
diferentes paises latinoamericanos.

Para corroborar el impacto que el CLAEM pudo tener
en la produccién musical de la compositora, en este
trabajo analizaremos 5 piezas para piano, una obra
del afio 1964 vy la contrastaremos con su produccidn
pianistica posterior. Este andlisis nos permitird
caracterizar rasgos que definen su musica y empezar a
comprender de qué modo éstos se hallaban incipientes
en su produccién temprana, asi como también
documentar posibles bldsquedas artisticas que luego
fueron descartadas.
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ABSTRACT

Graciela Paraskevaidis was Latin American by a
conscious effort based on an ideological positioning,
inherent to her professional practice. Her time at the
Centro de Altos Estudios Musicales (CLAEM), where
she was a fellow in the years 1965 to 1966, led to this
breaking point by connecting her with colleagues from
different Latin American countries.

To uphold the impact of this experience on her music,
we will analyze 5 piezas para piano written in 1964,
and we will contrast this analysis with her later piano
work. This will allow us to characterize qualities that
define her music and thus begin to understand how
these qualities were dawning in her early work. We
will also be able to document artistic pursues that she
may have discarded.
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La compositora argentina-uruguaya Graciela Paraskevaidis (1940-
2017) es reconocida internacionalmente tanto por su produccidn
artistica como musicoldgica, ambas fuertemente impulsadas por un
posicionamiento politico explicito.

Sostenemos que la identidad latinoamericana de su obra es el
resultado de un esfuerzo consciente que no se fundamenta en la mera
coincidencia geografica. Lo latinoamericano en su musica es una actitud
que se evidencia en el uso de un grupo de técnicas compositivas y de
recursos estéticos, que ademas es ideoldgica y consustancial con su
practica profesional. En ese sentido, la experiencia en el Centro de Altos
Estudios Musicales (CLAEM), donde ella fue becaria en el bienio 1965-
1966, propicié un punto de quiebre en su produccién artistica. Como
becaria en el CLAEM, Paraskevaidis accedié a uno de los procesos de
modernizacion estética mas relevantes del siglo XX en América Latina,
pero, mas importante aun, pudo contactarse con colegas de diferentes
paises del continente. Fue esta conexién entre diferentes puntos de la
periferia, mas que la conexidn de la periferia con el centro, lo que le
permitié reconocer la necesidad de desarrollar un paradigma propio
para crear, estudiar y entender la mdsica latinoamericana.

Creo no equivocarme al decir que el CLAEM, como fragua generacional de la
creacién musical latinoamericana, no tuvo intenciones ni objetivos de asumir (...
ninguna responsabilidad histérica o ideolégica como vanguardia continental de la
creacién musical (...). En todo caso, no en el momento activo de su breve existencia,
pero si tal vez como consecuencia post beca, a través de la obra y accién individual
de algunos de los ya ex becarios. Tal vez fue ésa la idea original de su plataforma
continental. Tal vez germind a futuro que no era necesario deambular por centros
metropolitanos nortecéntricos ni para estar informados ni para componer sin
tutelajes. (Paraskevaidis, 2011, p. 3)

Un ejemplo relevante que ilustra este intercambio entre colegas es el
texto del homenaje a Jacqueline Nova, la compositora colombiana que
también fue becaria en el CLAEM. Paraskevaidis habla de las reuniones
mas o menos frecuentes con, ademas de Nova, el guatemalteco Joaquin
Orellana y la brasilefia Marlene Rodrigues:

Nuestros temas giraban a menudo acerca de las posibilidades de la composicién
con medios electroacusticos, por un lado, y alrededor de los aconteceres en
nuestros respectivos paises y en el resto del continente, por otro, aconteceres que
nos conmocionaban y nos llamaban a urgentes planteos de nuestra condicién de
compositores, en esa América Latina que en algunos de sus rincones transitaba
por esos afios una vez mas el hermoso y terrible camino de encontrarse a si misma.
(Paraskevaidis, 2002, p. 21)

CLANG
N8| 2022 | ISSN 1850-3381

Graciela Paraskevaidis y el CLAEM | Marfa Lihuen Sirvent

V 4

ARTICULOS



La primera obra en el catdlogo de Graciela Paraskevaidis es magmal*
para ensamble, escrita en 1966/1967 (Corrado, 2014, p. 127),
inmediatamente después de sus afios de becaria, lo que es una muestra
del impacto que tuvo el CLAEM en la identidad de la compositora.

A pesar de no ser en realidad mi opus 1 cronoldgico, lo es oficial y voluntariamente,
por sefialar, a mi juicio, el verdadero comienzo de mi trabajo compositivo, a partir
de la toma de conciencia y las experiencias vividas en mi pasaje de estudios y
discusién en el CLAEM. (Paraskevaidis, 1996, p. 2)

Sabemos que previamente al CLAEM, la compositora habia cursado
estudios en el Conservatorio Nacional de Musica de Buenos Aires
donde tomd clases de composicion con Roberto Garcia Morillo
(Latinoamérica Mdsica, sf.). En el libro Estudio sobre la obra musical
de Graciela Paraskevaidis de Omar Corrado (2014) se mencionan cinco
obras anteriores a 1966 (p. 130),%2 que al momento de la publicacién del
libro estaban en revisién.? Pudimos encontrar las partituras de dos de
ellas: Parametros para ensamble del afio 1965 y 5 piezas para piano
de 19644

Para poder describir su musica anterior al CLAEM, en este trabajo
analizaremos la obra 5 piezas para piano. Luego compararemos sus
caracteristicas con el resto de sus obras para piano solo: un lado, otro
lado (1984), otra vez (1994), en abril (1996), ...a hombros del ruisenor
(1997), contra la olvidacidn (1998), dos piezas para piano (2001), y cada
cual (2010) (GP-magma, s.f.). De esta manera, el piano como instrumento
solista sera la constante para basar esta comparacién. Nuestro objetivo
es describir el impacto que, de acuerdo con la compositora, el CLAEM
tuvo en su produccién musical.

Desde un lado, otro lado hasta cada cual, podemos afirmar que su musica
tiene rasgos constantes que permiten reconocer su identidad creadora.
Coincidimos con Omar Corrado cuando afirma que «[e]l desarrollo del
pensamiento musical de Graciela Paraskevaidis muestra una indudable
coherencia a través de los afios.» (GP-magma, 2006). Debido a esta
coherencia interna resulta dificil, quizds incluso imposible, establecer
etapas en la cronologia de su produccion para piano.

1 Respetamos las minudsculas del titulo de las obras como figuran en las partituras.

2 Las obras cuyas partituras no hemos podido rastrear todavia son: Sonata para piano (1960),
Cuarteto de cuerdas (1961) y Musica para orquesta (1962).

3 No hemos podido encontrar rastros de que esas revisiones se hayan realizado. Tampoco
hemos encontrado registro de que 5 piezas para piano se haya estrenado.

4 Encontramos copias de los manuscritos de estas partituras en la biblioteca de la Universidad
de Indiana, en Estados Unidos.
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Daniel Afiez ha abordado la obra para piano de la compositora desde la
doble mirada de intérprete y de tedrico. En su tesis de doctorado para la
Universidad de Montreal Silencio, repeticidn y estatismo: elementos no
discursivos en obras para piano seleccionadas de Graciela Paraskevaidis,
Eduardo Bértola y Mariano Etkin,5 Afiez analiza una obra para piano de
cada uno de esos compositores para abordar la no discursividad en sus
musicas desde una dimensién politica (Afiez, 2011, p ii). Luego, en el
articulo La mdsica para piano de Graciela Paraskevaidis (2014), el autor
profundiza estas ideas centrandose en un trabajo mds extensivo sobre
la compositora y su produccidn pianistica entre los afios 1984 y 2001.

Afez reconoce los siguientes aspectos distintivos: «...la simplicidad
de los materiales, el anti-virtuosismo de las obras, la construccién
en bloque de todos los elementos de las piezas (dinamicas y planos,
tempos y ritmos, materiales y forma)» (Aﬁez, 2014, p. 36).

Antes de empezar con el andlisis musical, haremos algunas
observaciones sobre los titulos de las obras abordadas en este trabajo.
Como dijera Mariano Etkin, «la musica es el arte mas abstracto y el titulo
es el momento de la salida de esa abstraccién (...) La modernidad de
mediados del siglo XX parece querer esconderse detrds de una anomia
que no es tal.» (Schinca, 2015). Etkin enumera algunos ejemplos de
titulos que intentan evitar lo mds posible cualquier condicionante
semantico sobre la obra. Para el compositor, incluso en el caso de
Musica 1946 de Juan Carlos Paz, el hecho de decir que una obra es
musica ya es una afirmacién que se presta a debate.

Titulos como 5 piezas para piano parecen alinearse con la mencionada
modernidad de mediados del siglo XX. Pero, de manera contradictoria,
los nombres de cada ndmero estdn muy cargados de significados
y asociaciones tradicionales: |. Misterioso, Il. Birichino (que significa
picaro), lll. Tragico, IV. Grottesco y V. Funebre. Junto a estos nombres
encontramos también las indicaciones de caracter que acompafan a
las marcas metrondmicas: largo, vivace y tempo di vals. Todos estos
adjetivos en italiano, el idioma tradicional de la escritura musical, nos
permiten suponer que Paraskevaidis ain no habia puesto en cuestidn
esos aspectos de la tradicion.

Por otro lado, los titulos de sus obras posteriores al CLAEM tienen
un contenido poético muy evocativo vy, sin duda, mucho mas personal.
Incluso cuando consideramos un caso similar como el de dos piezas
para piano (2001), encontramos una preocupacion por el detalle en la

5 Traducido del inglés: Silence, Repetition and Staticity: Non-discursive Elements in Selected
Works for Piano by Graciela Paraskevaidis, Eduardo Bértola and Mariano Etkin.
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construccién del titulo, ausente en las piezas de 1964: la partitura de
5 piezas para piano no tiene portada, el titulo se revela al final de la
ultima pdgina (como hiciera Debussy a comienzos del siglo pasado) y
estd escrito prolijamente con la ayuda de una regla de letras y nimeros.
Nosotros utilizamos el titulo tal como lo encontramos en la partitura,
aunque en el libro de Corrado aparece con letras y mayuscula al
comienzo: Cinco piezas para piano. [Figura 1]

. g : L8
s
o | . he s s I e
e e a e T — ; —
o —— —— -
= TN ¥ (Ricd mollisall oo ——
| 7 - -

o — — —— == = e A
<% R~ i i = 3 ?
K P . and. 7 z

L ¢ T f
R oo T
. 12:9-64
5 PIE S ara_pra
g

o s
graciela paraskevaidis

Figura 1. Graciela Paraskevaidis. 5 piezas para piano.

No podemos afirmar cuanto le preocupaba a la compositora este detalle
en 1964, pero si podemos mencionar un dato curioso. Debajo del titulo
en esta Ultima pagina y con la misma regla de letras firma la obra con su
nombre escrito integramente en mindsculas (Fig. 1). Esta caracteristica
cobra mayor relevancia cuando tenemos en cuenta que la supresion
de las mayusculas es una tendencia de muchos otros compositores
latinoamericanos, incluso en la actualidad. Un caso ejemplar es el de
alcides lanza, becario del CLAEM en el bienio 1963-1964, quien la
extendid un paso mas alld de los titulos al escribir consistentemente su
propio nombre con minutsculas (Castifieira de Dios, 2011, p. 56).°

Con respecto a los nimeros internos que conforman a dos piezas para
piano, también encontramos un contraste importante en comparacion
a 5 piezas para piano. Estos se titulan . preguntas indtiles para este
invierno y Il. quemando miedos, que, lejos de poder asociarse con
aspectos de la tradicidon centroeuropea, provienen de Antologia
Personal (1962-1968) de Juan Gelman’ (Paraskevaidis, 2001, p. 1),
poeta argentino que también es referenciado en los titulos de las obras

6 Respetamos las mindsculas de su nombre como el las escribiera al firmar sus obras, los
correos electrénicos que hemos intercambiado con él y también como se lo menciona en
el libro La mdsica en el Di Tella, Resonancias de la modernidad (Catifieira de Dios, 2011).

7 Juan Gelman (1930-2014) fue un poeta y periodista argentino con una activa militancia
politica en contra de la dltima dictadura civico-militar.
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...a hombros de un ruisefior y contra la olvidacidn y cuya cita es parte
del posicionamiento ideoldgico intencional de la compositora.

En este trabajo, como ya fue dicho, nos interesa centrarnos en las
caracteristicas musicales de las obras para describir el impacto
del CLAEM en la trayectoria artistica de la compositora. Para ello, a
continuacién, analizaremos 5 piezas para piano.

5 piezas para piano presenta un motivo que recurre respetando una
estructura intervalica a lo largo de sus cinco ndmeros. Este es variado
de acuerdo con los procedimientos tipicos del modelo tradicional de
desarrollo temdtico tales como retrogradaciones, aumentaciones,
inversiones y sus combinaciones.

En la figura 2 se representan distintas apariciones del motivo inicial a
lo largo de los ndmeros |, Il, y IV; en la figura 3, el material compartido
por los ndmeros Il y V [Figura 2]. Como se puede ver en ambas, el
desarrollo de los materiales se realiza alrededor de la estructura
de tres notas a distancia de cuarta justa y quinta aumentada con un
intervalo marco de 8° aumentada. Este nicleo es el hilo conductor de la
estructura de alturas de toda la obra.

Primera aparicion:

L. Misterioso.
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[Figura 2] . Algunos ejemplos de la estructura de alturas.
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El despliegue registral en cada una de las cinco piezas se da a partir
del uso de intervalos amplios. Los intervalos mayores a una cuarta,
incluyendo a los compuestos (superiores a la octava), son los mas
utilizados para recorrer el registro completo del piano. Por otro lado,
las segundas son evitados casi completamente. Las Unicas excepciones
se hallan en Birichino, el segundo niimero de la obra: encontramos una
segunda menor armdnica entre los cc. 22 y 23, otra en el compas 40 y
dos segundas mayores melddicas en el c. 36.

El ritmo de estas piezas es predominantemente métrico. EL primer
ndmero, Misterioso, es lento y consiste en una melodia en valores de
semicorcheas, corcheas y negras (sin tener en cuenta los valores mas
largos de final de frase) sobre un acompafnamiento de notas largas.
Birichino es un movimiento rapido de cardcter vivace. Se trata de un
ritmo ternario donde el valor mas breve y predominante es la corchea.
El tercer nimero, Trdgico, es lento, pero a diferencia del primero, las
subdivisiones de semicorcheas en la melodia son mas frecuentes y
el valor mas breve es la semicorchea de quintillo [Figura 3]. EL cuarto
ndmero, Grottesco, sigue, a grandes rasgos, la estructura ritmica
y textural de un vals. Finalmente, Funebre es muy similar al tercero
debido a la recurrencia textual de un material musical extenso en
relacion a la duracidn total de ambos.
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Figura 3. Material recurrente en lll y V.
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Como marco de referencia de estas dimensiones, en la tabla de la figura
4 se representan los tempi y las duraciones en tiempo y en cantidad de
compases de cada uno de los ndmeros. [Figura 4]

Las dindmicas acompafian mayormente al movimiento melddico con
indicaciones de crescendo y diminuendo en los ascensos y descensos
de registro. Todas las variaciones son graduales excepto en dos
ocasiones: una indicacion de fortissimo luego de un pianissimo en el
c. 9 del primer nimero y otra de piano subito en el c. 32 del segundo.
Este comportamiento puede parecer genérico, pero cobrard relevancia
cuando lo comparemos con el de sus obras posteriores.

Numero | Titulo Tempo Caracter Duracién aproximada
I Misterioso | 4=48 Largo 50 segundos

I Birichino | J. ca.120-126 | Vivace 40 segundos

11 Tragico | J=46 Largo 1 minuto

v Grottesco | 4=104 Tempo di vals | 26 segundos

% Funebre |J=42 Largo 1 minuto

Figura 4 . Tabla de tempi y duraciones.

Al contrastar esta descripcién de 5 piezas para piano con sus otras
obras, reconocemos cuatro rasgos que han sido abandonados en pos
de nuevos comportamientos musicales: el desarrollo tematico, ciertos
aspectos tradicionales del comportamiento ritmico, la intensidad como
mero énfasis expresivo de otros parametros musicales, y la abundancia
de texturas, formas y materiales dentro de una sola pieza musical.

En primer lugar, el desarrollo temdtico que implica la distribucién mas
0 menos equitativa del total cromatico y los movimientos melddicos
(aunque sinuosos y escalonados) que recorren linealmente los extremos
registrales fueron suplantados por grupos de alturas caracterizadas por
su sonoridad timbrica y no por sus propiedades intervalicas. Es decir
que los procedimientos compositivos se vinculan a la materialidad del
sonido y no al desarrollo con su despliegue lineal.
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En sus obras posteriores, los registros usualmente se organizan
por estratos independientes. En un lado, otro lado y en otra vez,
encontramos una separacién en tres estratos: extremo agudo, registro
medio y extremo grave. En la obra en abril, todo el material se concentra
en el registro central del piano. En contra la olvidacién ocurre algo
parecido, pero menos acotado, abarcando desde el registro medio hacia
el extremo agudo. En cada cual se utiliza la totalidad registral del piano
organizada en estratos independientes.

En muchas obras los materiales musicales estan constituidos por un
grupo de alturas fijas que no se desarrolla. En, por ejemplo, gquemando
miedos, el segundo nimero de dos piezas para piano, uno de los
materiales musicales consiste en las alturas do re mi fa que se alternan
desordenadamente a un ritmo estable de corcheas sin ningun desarrollo
basado en sus propiedades intervalicas.

En segundo lugar, en 5 piezas para piano encontramos ciertos aspectos
tradicionales en el comportamiento ritmico que no se encuentran en sus
obras posteriores. Senalamos que en la obra de 1964, la alternancia
de tempo lento y tempo rdpido funciona como ordenador formal.
También mencionamos que Grottesco, el cuarto niimero, es un vals, lo
que determina los rasgos generales de su comportamiento ritmico y su
textura musical. A grandes rasgos, el ritmo de esta obra a lo largo de
todos sus ndmeros esta organizado en una estructura métrica pulsada
y mas o menos clara al servicio del movimiento melddico y no como
parametro independiente.

En sus obras posteriores, en cambio, desaparece la alternancia de
tempi. Tampoco encontramos estructuras ritmicas heterénomas, como
la del vals (u otra forma predeterminada) que organicen a priori el
comportamiento de la obra. Por el contrario, abundan los ejemplos
donde el ritmo se comporta como una unidad independiente de
los otros parametros. Mencionamos que en quemando miedos las
alturas fijas se alternan sobre un devenir constante de corcheas, que
es analogo a la permutacién de ritmos fijos que se da, por ejemplo,
en una de las secciones intermedias de la obra un lado, otro lado en
donde las duraciones de dos, tres, cuatro y cinco pulsos se suceden
desordenadamente.

También es caracteristica la aparicion de los movimientos perpetuos
en los que se establece un valor fijo como pulsaciéon y se sostiene
persistentemente a lo largo de toda una obra. El caso ya citado de las
corcheas de quemando miedos es un ejemplo representativo, pero
podemos mencionar otros como la pulsacidon en negras de contra la
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olvidacién o, menos rigurosamente, las pulsaciones en corcheas vy
negras de los ostinatos de en abril.

En tercer lugar, incluimos el comportamiento de las intensidades como
mero énfasis expresivo de otros parametros musicales, elaborado en
un rango fluido y versatil con variaciones dinamicas detalladas. En las
obras posteriores, en cambio, encontramos lo que Cergio Prudencio
llama «dinamica sensitiva» (2014, p. 15) en la que se adopta o un punto
fijo en algun limite de la escala y se sostiene a lo largo de toda una
obra, o las variaciones dinamicas se dan en bloques contrastantes,
abruptos y/o escalonados. En ambos casos, los cambios graduales de
intensidad se evitan lo mds posible. La Unica excepcidn es la del trino
de los cc. 6 a 17 de la obra un lado, otro lado. El crescendo de piano
pianissimo a forte fortissimo seguido de diminuendo que vuelve a piano
pianissimo, es parte constitutiva de ese material. En todas las demas
obras, se manifiesta alguna de las dos variantes del comportamiento
dindmico descripto por Prudencio. En el caso de contra la olvidacidn,
por ejemplo, pide en sus indicaciones «atender a los cambios y planos
dindmicos de f y mf» (Paraskevaidis, 1998, p. 2). Por otro lado, varias
obras directamente mantienen una dindmica inmdvil en algun extremo,
como otra vez o en abril, ambas con la indicacién de sempre pianissimo.

Finalmente, encontramos que la abundancia de texturas, formas
y materiales presente en 5 piezas para piano, es abandonada
posteriormente. La produccidn pianistica post CLAEM de Paraskevaidis
se caracteriza por la austeridad y estatismo en la composicién de los
materiales musicales yuxtapuestos en la textura. 5 piezas para piano,
sin tratarse de una obra sobrecargada de diversidad, definitivamente
no posee la austeridad ni el estatismo extremos que si destaca en su
produccién posterior.

En el mismo sentido, Afiez ha sefialado que el «estatismo de materiales
se puede encontrar en todas las obras para piano. Los conjuntos de
notas usadas para una pieza se proponen desde el principio de la obray
permanecen sin variacion de principio a fin. Las recurrencias de materiales
se dan sin desarrollo y con minima o nula variacién.» (Aﬁez, 2014, p. 37).

De cualquier modo, es necesario aclarar que en 5 piezas para piano
ya se manifiestan incipientemente algunos rasgos que la compositora
explorard en profundidad en su obra posterior. El interés temprano
por los limites se puede ver en el uso de los extremos registrales, en
la brevedad de cada ndmero y en los tempi lentos extremos, apenas
sostenibles. Otra cualidad que perdura es la preferencia por los
intervalos de séptima y novena, aunque, como dijimos, en este contexto
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temprano se desarrollan a partir de su intervalica y sus propiedades
armonicas, mientras que en las obras posteriores estos intervalos son
objetos definidos por su sonoridad timbrica.

Podemos concluir con que los rasgos explorados en 5 piezas para piano
que luego son abandonados en sus otras obras para ese instrumento
son aquellos que mas alineados con la trayectoria de la tradicion
musical segun se la interpretaba en aguel momento en América Latina.
Fundamentalmente, las nociones de desarrollo tematico, la importancia
central de las relaciones intervdlicas de alturas y de las estructuras
formales predeterminadas.

Luego de la experiencia del CLAEM, despreocuparse por pertenecer a
las vanguardias europeas y estadounidenses de mediados del siglo XX
parece haber sido la consigna, y no solo desde la practica compositiva,
sino también con respecto al estudio e investigacién musicales. Segun
Paraskevaidis,

...hay que partir desde el creador y su contexto, desde adentro del hecho mismo
y no abordarlo sélo desde afuera, imponiéndole patrones preexistentes, que sélo
servirdn para comprimir la informacién y el contenido en una reduccién lamentable,
como ésta, bastante habitual: Revueltas se parece a Stravinski. (Paraskevaidis,
1999, p. 3).

A partir del CLAEM, Graciela Paraskevaidis, junto a otros compositores
entre los que podemos mencionar a Coriin Aharonian y Mariano Etkin,
comenzd a construir los nucleos de la narrativa acerca de la identidad
musical latinoamericana sobre la cual se construyd su legado. Explorar
las alternativas sonoras en un contexto de austeridad y estatismo se
convirtié en una constante dentro de su musica. De qué manera esa
busqueda fue compartida por diferentes compositores latinoamericanos
de esa generacidn, es una pregunta que queda abierta para futuros
trabajos.
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RESUMEN

Hacia 1970, en Corrientes, comenzaban a asociarse los
artistas con el afan y objetivo de difundir las nuevas
composiciones musicales que, a menudo, gquedaban
archivadas en un cajon. Factores como la falta de
espacio en los festivales nacionales y el desinterés
de los sellos discograficos en la difusién de estas
obras son algunos de los motivos que incentivaron
la conformacién del CIAC (Compositores, Intérpretes
y Autores de Corrientes) y la creacidon del primer
certamen «Cancién Nueva Correntina» en el afio 1972.
Eneste libroJuan Pedro Zubieta yJuan Genaro Gonzélez
Vedoya nos invitan a revisitar los acontecimientos de
esos tiempos.
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ABSTRACT

Around 1970 in Corrientes, artists began to associate
with the desire and objective of disseminating new
musical compositions that often remained filed in a
drawer. Factors such as the lack of space in national
festivals and the disinterest of record companies in
disseminating these compositions are some of the
reasons that encouraged the formation of the CIAC
(Composers, Interpreters and Authors of Corrientes)
and the creation of the first contest «Cancién Nueva
Correntina» in 1972. In this book, Juan Pedro Zubieta
and Juan Genaro Gonzilez Vedoya invite us to revisit
the events of those times.
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CACHO GONZALEZ VEDOYA - JUAN PEDRO ZUBIETA

a 50 afios de...

(ANCION NUE

Juan Genaro Gonzalez Vedoya es poeta y docente. Fue
Director de las Artes Escénicas y de la Musica de la
Subsecretaria de Cultura y Subsecretario de Cultura
de la provincia de Corrientes. Presidié la Fundacion

Ha recibido numerosos premios por sus obras, entre

VA (ORRENTINA Memoria del Chamamé entre los afios 2008 y 2018.
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EpTcions’ chamamé en ambitos como la catedra de Castellano

las que se destacan «Jacinto remonta el rio» y «Cancidn
para Feliciano», premiadas en el Certamen de Cancién en
Santo Tomé, Corrientes, por citar algunas. En el afio 2000
fue declarado ciudadano ilustre por la Municipalidad de
Corrientes.

Juan Pedro Zubieta es acordeonista y guitarrista
aficionado. Publicé articulos relacionados con el
chamamé en radios y revistas, como «Todo es Historia»
(Buenos Aires), «Cultura Folclérica» (ltuzaingd, BA),
«Rosario Express, Nuestro Folclore» (Tandil, BA) y «Diario
Epoca de Corrientes». Ha ofrecido conferencias sobre el

de la Universidad de Harvard, entre otros. Es miembro

Titular de la Academia Nacional del Folklore, miembro de

Numero de la Junta de Historia de Corrientes y miembro

fundador de ASIAR (Asociacién de Sellos Independientes
Argentinos). Actualmente es el presidente de la Fundacién Memoria
del Chamamé.

Con prélogo del Pai (padre) Julidn Zini, el libro escrito por Zubieta y
Vedoya se trata de un trabajo de archivo de mas de cinco afios que
relne datos tanto de entrevistas como de fuentes periddicas, con la
voz del propio Vedoya como protagonista de lo que, en el afio 1972,
comenzo6 siendo un certamen de canciones del cual surgirian obras
que, al dia de hoy, son consideradas emblema del cancionero litoralefio
nacional. Dichas canciones, de autoria de un colectivo importante de
artistas, aflos después formaran parte del repertorio del movimiento
conocido como «Cancion Nueva Correntina».

El titulo del libro hace referencia al quincuagésimo aniversario de los
certamenes de canciones organizados por el CIAC (Compositores,
Intérpretes y Autores de Corrientes) en los aflos 1972, 1975, 1977 y
1978. El objetivo es dejar a las nuevas generaciones una resefia de
aquellos afios y darle voz a aquellos actores culturales que fueron
fundamentales en la gestacion del movimiento.
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Los hechos relatados son muy consistentes, no solo por la verosimilitud
de los documentos consultados y expuestos, sino también por la
inclusion de testimonios de participantes directos de los certdmenes
que aportan detalles fundamentales para la reconstruccién histérica de
los acontecimientos, como Teresa Parodi, Pocho Roch, entre otros.

Se trata de una narracion descriptiva a partir de una organizacion
cronoldgica por capitulos que abordan los acontecimientos de las
distintas ediciones del certamen.

Pero este libro no sélo es una recopilacién de datos y anécdotas sino
una propuesta a viajar a esos dias, a las dificultades para autogestionar
un espacio para la creacion musical en un duro contexto social y politico
del pais, conocer las historias detras de los autores y las canciones vy,
sobre todo, comprender el exhaustivo trabajo de los artistas por la
difusidén y renovacion estética del cancionero correntino.

El libro fue presentado en enero del 2022 en el marco de la 31° Fiesta
Nacional del Chamamé y 177 Fiesta del Mercosur. Forma parte de
una serie de publicaciones de co-edicidn entre la Editorial Moglia y la
Fundacién Memoria del Chamamé con motivo de la declaracién del
Chamamé como Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad por la
UNESCO en diciembre del 2020.

El aporte que hacen los autores al campo de estudio del chamamé y la
musica del litoral argentino es colaborar con la ampliacidn del corpus
bibliografico existente sobre el tema con un material especifico y Unico
en su tipo.
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LAS CANCIONES DE CHARLY GARCIA:
UN ESTUDIO MUSICOLOGICO

CHARLY GARCIA'S SONGS: A MUSICOLOGICAL STUDY

Resefia a Diego Madoery (2021). Charly y la maquina de hacer
musica: un viaje por el estilo musical de Charly Garcia (1972-
1996). Buenos Aires, Argentina: El Gourmet Musical Ediciones,
216 péginas.

RESUMEN

El autor presenta un estudio musicoldgico del estilo
musical de Charly Garcia, concentrdndose en su
produccién como compositor entre los afios 1972y 1996.
El libro se focaliza en el anélisis estadistico detallado
de varios aspectos musicales (armdnicos, melddicos,
formales) que presentan las canciones abordadas.
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ABSTRACT

The author presents a musicological study of Charly
Garcia’s musical style, concentrating on his production
as a composer between 1972 and 1996. The book
focuses on a detailed statistical analysis of various
musical aspects (harmonic, melodic, formal) of the
songs studied.
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DIEGO MADOERY

CHARLY

Y LA MAQUINA DE HACER MUSICA
UN VIAJE POR EL ESTILO MUSICAL
DE CHARLY GARCIA (1972-1996)

Diego Madoery es Profesor titular de la cdtedra «Folklore
Musical Argentino» en la Facultad de Artes de la Universidad
Nacional de La Plata y de la catedra «Historia de la Mdsica
Popular» en el Instituto Superior de Musica de la Universidad
Nacional del Litoral. Charly y la mdquina de hacer musica surge
de su tesis de Doctorado en la Universidad de Buenos Aires.

Podemos comenzar esta resefia afirmando que en Argentina,
la literatura sobre el rock nacional suele estar dominada, por
una parte, por trabajos de tono periodistico (que abordan
generalmente las biografias de los musicos, la historia y
vicisitudes de las agrupaciones musicales y las canciones,
etc.); por otro lado, los trabajos académicos se concentran
mayormente en aspectos histdricos, sociales y culturales. Y
aunque algunos aborden un tema mas cercano a la experiencia
musical de la cancién como el andlisis de las letras, la cuestién
de lo especificamente musical (pensemos en este sentido
en la armonia, la melodia y el ritmo o la estructura formal)
suele estar ausente o escasamente desarrollada. Charly y la

mdquina de hacer musica es un aporte significativo al estudio
de la organizacién musical de las canciones de Charly Garcia.
Preguntas tales como (qué acordes se utilizan?, ;qué sistema
tonal/modal exhiben las canciones?, ;cédmo es su forma?, ;hay diferencias
entre las composiciones de su etapa de grupos (Sui Generis, La maquina
de hacer pajaros, etcétera) y su etapa solista?. Estas preguntas y muchas
otras cuestiones son abordadas en este libro en el que Madoery realiza un
minucioso analisis estadistico de la produccidn de Charly en los 24 afios que
abarcan desde la aparicién del primer disco de Sui Generis, «Vida» (1972)
hasta «Say no more» (1996) de su etapa solista. Se trata de un corpus de 123
canciones compuestas exclusivamente por Charly (excluyendo otras cuya
autoria es compartida).

El enfoque estadistico tiene su fundamentacién en la nocidén de estilo que
propone Madoery (2021) como «un conjunto de estrategias que se pueden
detectar a partir de la recurrencia de rasgos organizados. Estos rasgos,
aunque estdn muy relacionados con el contexto sociocultural en el que
surgen, mantienen una relativa autonomia que depende de la originalidad
del autor» (p. 35). Pero el libro va més alld del aporte estadistico exhaustivo
sobre las canciones de Charly y ello lo observamos en el trabajo de
interpretacién de los datos. Si bien encontramos una profusion de graficos
y tablas de resultados estadisticos, los parrafos que interpretan, explican
y contextualizan los datos son sumamente claros y esclarecedores. Un
hallazgo en este sentido es la comprobacién de una constante o regularidad
en el estilo de Charly, que Madoery denomina «equilibrio diversificado» y
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que muestra una busqueda de «cierto equilibrio entre la norma y el desvio»
(2021, p. 56); 0, podriamos decir, entre orden y caos en su musica. Madoery
expone como el equilibrio diversificado se manifiesta en varios aspectos
de su produccién musical a través de los afios. También se muestra el
modo en que influyé musicalmente la incorporacién de maquinas de ritmo
y secuenciadores en sus canciones de los afios 80 del siglo pasado; la
comprobacidn de una diferencia real cuantificable entre cierta sonoridad
mas rockera de su etapa solista -Madoery (2021) crea incluso un «indice
rock» para caracterizar las canciones- en comparaciéon con su etapa de
grupos, ademas de otras conclusiones reveladoras de la musica de Charly
en el periodo abarcado. Particularmente interesantes son los pdrrafos
que analizan y clasifican las estrategias formales de las canciones y los
diferentes sub-estilos tonales (que se deducen de los materiales arménicos
y melédicos).

Ciertamente hay capitulos mas accesibles para los lectores fans de Charly
Garcia que no poseen conocimientos técnicos musicales (el capitulo 1, por
ejemplo, que aborda cuestiones estéticas en su obra); otros (los capitulos 3
y 4 principalmente) resultardn especialmente atrayentes para los amantes
de su musica, conocedores de teoria musical (el autor incluye al comienzo
algunas recomendaciones de posibles recorridos de lectura del libro).
Ambos grupos de lectores encontrardn, a su modo al concluir el libro, una
aproximacion profunda, respetuosa y -en suma- una celebracién de las
canciones de uno de los musicos y compositores mas importantes del rock
argentino.

Garcia, C. (1972). Vida. Estudios Phonalex.
________ (1996). Say no more. Columbia Records.

Madoery, D. (2021). Charly y la mdquina de hacer misica: un viaje por el estilo musical
de Charly Garcia (1972-1996). Buenos Aires, Argentina: El Gourmet Musical Ediciones.
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RESUMEN

El trabajo que presentamos aqui es una resefia del
libro Improvisar. El arte, la vida del autor Stephen
Nachmanovitch, especialista en improvisacién e
interaccién de diversas disciplinas artisticas. La obra,
dividida en tres grandes capitulos, fue publicada
originalmente en inglés por la editorial New World
Library de Canadd en 2019 vy traducida al castellano
por Terresa Arijén y editada por Paidés en el afio 2021.
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ABSTRACT

The work that we present here is a review of the book
Improvise. The art, the life of the author Stephen
Nachmanovitch, specialist in improvisation and
interaction of various artistic disciplines. The work,
divided into three large chapters, was originally
published in English by the New World Library of
Canadain 2019 and translated into Spanish by Terresa
Arijon and edited by Paidds in 2021.
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STEPHEN

NACHMANOVITCH

-
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¢

-

EL ARTE,
LAVIDA

*.

Improvisacién, interaccién, impermanencia. Con estos
tres conceptos, Stephen Nachmanovitch, nos convoca a
reflexionar sobre la improvisacidn: ;Improvisar es actuar
de manera impredecible?;Ddnde emerge la improvisacién
mas alld del mundo de las artes? ;Podemos decidir cuando
improvisar? Estos interrogantes recorren las pdginas de
improvisar: la vida, el arte.

Nachmanovitch egresé de la carrera de Psicologia de la
Universidad de Harvard y se doctord por la Universidad de
California en Historia de la conciencia. Desde hace mas de
cuatro décadas, recorre el mundo como violinista y docente

S AL TCh DE de improvisacién interesado en los cruces entre danza
FREE PLAY P Intere ,
MAS DE 30.000 teatro y artes multimedia.

EJEMPLARES

VENDIDOS

La tesis fundamental de su nuevo libro es que la
improvisacién es una forma de proceder que desarrollamos
a diario, consciente e inconscientemente, en el transcurrir
de cualquier disciplina, sea o no del mundo de las artes. Si
hiciéramos un recuento de las acciones que llevamos a cabo
desde que nos despertamos e intentamos discernir entre
cuales fueron improvisadas o planificadas, descubriremos
que la mayoria son un encadenamiento de sucesos, algo
asi como una dialéctica de la cotidianeidad, en las que no tenemos un
disefio previo sobre cuales serdn esas acciones o como realizarlas.

El libro se estructura en tres capitulos denominados «Interaccidn»,
«Pensar como piensa la naturaleza» y «Arte y Poder», precedidos por una
introduccién. En sus paginas, con un estilo de escritura mas coloquial
que académica, Nachmanovitch nos interpela poniendo en relevancia
tres hipdtesis fundamentales: en primer lugar que la improvisacién es
una practica colectiva cotidiana, que se fundamenta en la interaccién con
nuestro entorno y en el no apego (impermanencia); en segundo lugar,
dado que el lenguaje es performativo y cosificador, debemos «pulverizar
los sustantivos» para evitar representaciones rigidas; y por ultimo, que
la imperfeccidn es una parte sustancial de nuestros actos y creaciones.

Segun el autor, nuestra vida transcurre en un sin fin de situaciones
improvisadas que constantemente se multiplican o se restan por el
feedback que el entorno genera a partir de determinados sucesos.
Por ejemplo, podemos planificar una charla o una exposicion
detalladamente, incluyendo posibles escenarios de lo que nos
responderia un posible interlocutor, pero no podemos saber de
antemano cudles son las palabras que efectivamente vamos a decir
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en el momento, ni las que dird la persona con la que mantendremos
el didlogo. Asi, cuando estamos tocando un instrumento y en la obra
alguien ejecuta un sonido que no estd en la partitura, o se canta una
letra que no es la ya escuchada o grabada, o el tipo de golpe sobre el
parche de la percusidn no es el escrito, el tiempo no se detiene y por
ende la musica tampoco.

Nachmanovitch plantea que la interaccién es una practica que
podemos desarrollar a partir de la atencién flotante (Nachmanovitch,
2021: p. 56), acercdndonos mas al concepto de Sintiencia anoética
(Nachmanovitch, 2021: p. 137) aquel estado donde todo lo nuevo por
conocer no pasa por el filtro de lo ya conocido, evitando los prejuicios
que puede ocasionar el desarrollo de nuestra epistemologia, es decir,
clasificar previo a la experiencia. En este sentido, la practica de la
impermanencia y la interaccién son fundamentales para vincularnos
de manera virtuosa con un otro que creemos conocer pero que, nNo
hacen mas que diluir la unicidad y esencia de los elementos vivos o
inanimados que nos rodean.

Nachmanovitch hace hincapié en cambiar sustantivos por verbos.
Un ser vivo o un objeto, no es aquello que indica su clasificacién a
todo momento y espacio. Pensarnos como generadores de acciones
temporales (musicar, improvisar, correr, «oficinar») hace que no
solidifiquemos ni a los sujetos y objetos que nos rodean. También
nos invita a reflexionar sobre todas las estructuras mentales y reales,
producidas por nuestro Yo, que condicionan y reducen nuestras
capacidades cognitivas y sensoriales. Pensarnos como improvisadores
a todo momento puede generar vinculos profesionales y afectivos mas
virtuosos. Estar permeables a todo el metamensaje que esa dialéctica
cotidiana nos presenta con sus patrones culturales y un presente que
puede ser modificado paso a paso.

La improvisacion va mas alla del concepto asociado con el jazz, donde
hay un solista que toca sobre una base. Nachmanovitch nos invita a
experimentar un concepto mas abarcativo y lo podemos vivenciar en
la ejecucion de una obra barroca o en una chacarera. Improvisar es
ampliar nuestros sentidos percibiendo el entorno antes que imponer
nuestras acciones. Improvisar es mejorar el mundo que nos rodea y
nuestra existencia en el mismo.

Nachmanovitch, S. (2021). Improvisar. El arte, la vida. Paidds.
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LAS CABRAS

Las cabras, de Patricio Banegas, es un disco que toma
a la cancién como punto de partida. Situado entre lo
acustico, de construccién textural progresiva, y lo
eléctrico, en donde se utilizan de manera equilibrada
los gestos ritmicos y giros armdnicos caracteristicos
del Rock. La sonoridad integral del disco no solo
pretende permanecer en ese lenguaje, sino que hay
una tendencia a arreglar las canciones con materiales
sonoros que aluden a la imagen. Es decir, se genera
una reciprocidad entre lo poético y lo melddico, en la
medida en que las palabras no solo significan lo que
dicen, a través de la letra, sino que también significan
cdmo suenan. En ese sentido, en el final de Ritual se da
undialogo entre la fila de cuerdas y las lineas melddicas
de los demds instrumentos que le imprime la nocién
espacial de dimensidn y relieve a lo enunciado.

Escribe Patxi Asdrubat Linares
patxi.lin94@gmail.com

Patricio Banegas
2021

Integrantes

Patricio Banegas, Federico Alegre, Javier Raffo,
Maximiliano Poles, Lucrecia Giordano, Celia Eymann,
Matias Donati.

Produccién fonografica
Patricio Banegas

Produccidn artistica
Patricio Banegas y Federico Alegre

Mucho de lo dicho son imagenes que aluden a la
Patagonia, al valle, al rio, al bosque, al campo y sus
animales. La tapa del disco va en esa sintonia sin
dudas, al evidenciar que el espiritu creativo del autor
se encuentra entre la montafia y la ciudad. Asi como
también se presentan contradicciones que desandan
sensaciones y deseos potenciales como en «Plutdn».

La textura por momentos es de voz acompanada de
guitarras; otras veces de banda o espacios de transicién
de sintetizadores y cuerdas. Algo que refresca la escucha
en el disco es la acumulacion de capas texturales que se
superponen y que en muchos casos terminan liberdndose
para dejar, en la austeridad de los materiales, la propia
progresion de la musica que pide nuevas apariciones,
como en «Totoro».
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Cada cancidn del disco estd compuesta y arreglada de
manera tal de acentuar continuidades y rupturas. Las
partes que repiten nunca lo hacen de igual manera, y
lo que va cambiando en el tiempo se encaja de forma
tal que no genere sobresaltos a la escucha, aunque la
propia dindmica del disco demanda una escucha activa.
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SAMBUARI

Sambuari es el primer trabajo discografico del grupo
musical que lleva el mismo nombre. La potencia de
este material es multiple, pero radica en un elemento
fundamental: el arreglo preciso y cuidado, desarrollado
a partir del concepto de contrapunto ritmico, propio de
la musica de tambores. Tanto en las dos composiciones
propias de la banda, «Piel de tambor y lemanja», como
en las dos versiones, «Oxossi y Canto de Ossanha», la
complejidad textural y formal da cuenta del trabajo del
arreglo como proceso ligado a la composicién y no sélo
a la interpretacion.

Las cuatro canciones que conforman este EP se
enmarcan en lo que podriamos llamar mdsica de

Escribe Patricio Banegas
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Sambuari
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Integrantes

Agustina Sisti, Leandro Mellid, Leo Céceres, Lucas
Vallina. Musicxs invitadxs: Leo Bértora, Leo Cedion,
Maju Barbosa.

Produccién fonografica
Pablo Gindre

Produccién artistica
Sambuari

frontera. Situado en una interseccién en la que
confluyen la mdusica popular brasilera, la musica de
tambores, el reggae y algunos elementos del rock y
del rap, el grupo disuelve los limites establecidos por
los géneros para proponer otras mixturas, aunque sin
perder nunca su condicién afrodiaspdrica como punto
de partida y eje vertebrador. Esta actitud sienta de
alglin modo una postura politica y estética respecto de
la produccidn artistica: la cultura como tejido vivo y en
constante desarrollo, cuyos limites siempre vuelven a
correrse de lugar.

Sambuari es, entonces, un dalbum arreglado con
minuciosidad, que propone una audicidon entretenida
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y atenta —da gusto transitar por las distintas
configuraciones que conforman la textura, prestandole
atencién a las diferentes lineas melddicas y ritmicas—
pero también habilita la posibilidad de habitarlo
corporalmente, ya que mdas alld de sus cambios
de compds inesperados, sus contrastes texturales
abruptos y sus fluctuaciones en el tempo, deja abierta
la chance de escucharlo y bailar.
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BRUJERIA

Enmayode 2021, en La Plata, Marina Dibain canta como
han cantado otras cantoras en discos que son referencia
para la musica centroamericana. Pero su voz trasciende
la ansiedad de la musica comprimida en plataformas de
streaming y se oyen sus tantos territorios transitados a
lo largo de sus 15 afios de carrera. En Brujeria, su placa
debut lanzada en mayo del 2021, Marina expone ocho
canciones de autoria propia que ha cantado en diversos
formatos antes de la salida del disco. Asi, canciones
como «Loca», «Voy cantando» o «Papel en Blanco» han
sido tocadas tanto en la intimidad de ciclos acusticos
como en las clasicas Rodas de los Martes Platenses
junto a Carinhosos da Garrafa.
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En Brujeria, lo que abundan son las buenas
composiciones. Las canciones que conforman el primer
lanzamiento de Marina Dibain quedan sonando luego
de la primera escucha. Es que, ademds de una gran
capacidad técnica vocal, Marina despliega una enorme
sensibilidad tanto para los momentos mas reflexivos
del disco como para aquellos que invitan a moverse
y cantar. En «Loca» o en «Papel en blanco» —que
nace como trabajo final de una de las materias que
contiene el plan de estudios de la carrera de Mdsica
Popular en la Facultad de Artes (UNLP)—, se destaca
una constante en el disco: la justeza en el desarrollo
armonico, siempre acorde y medido a las necesidades
melddicas; la gran capacidad técnica instrumental
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de los invitados del disco —la que se destaca sobre
todo en los pasajes instrumentales o «solos»— vy la
versatilidad en el abordaje de los géneros y ritmos
latinoamericanos. Marina y su banda se desplazan con
facilidad tanto en las baladas pop como en los ritmos
de América Central, con aportes del lenguaje del jazz y
de las musicas populares argentinas.

En la cancidén que da nombre al disco se destaca la
capacidad de Marina de improvisar, de inspirarse en
los montunos que se suceden a lo largo de la cancidn.
Inspiraciones que también podemos encontrar en
«Tranquila», el track de mayor duraciéon del disco,
donde ademdas nombra a toda su banda acompanante
hacia el cierre de las improvisaciones. Mencién aparte
merece «Diferente», cuarto track del album, cuyo estilo
de arreglo, su melodia, su armonia, sus secciones
instrumentales podrian emparentarse con el trabajo de
Kiko Cibrian y Luis Miguel o Gloria Stefan.

En sintesis, Marina Dibain logra una propuesta moderna
pero donde no solo resuenan esos ecos de referentes
de la musica popular latinoamericana, sino también
su propia trayectoria, la de una reconocida cantante
y compositora de la ciudad de La Plata. En Brujeria,
se ve tanto ese recorrido de liderazgo en distintas
agrupaciones musicales platenses como su formacién
en la carrera de Musica Popular. Marina reivindica, sin
duda con intenciones, el lugar de la cancién popular
por encima del virtuosismo técnico y el fetichismo
tecnoldgico. No porque su disco carezca de estas otras
dimensiones, sino porque pone en primer lugar que sus
canciones se puedan cantar, se puedan aprender y se
puedan corear.

Brujeria | Federico Alejandro Del Rio



Para quienes hayan visitado la obra de Juanchi Gascén,
este no es un album al que el autor, como oyentes,
nos tenga acostumbrados. Es un disco de rupturas.
Trabajo pone de manifiesto, ya desde su nominacion,
un principio que muchas veces queda velado tras los
imaginarios y representaciones en torno a la produccién
artistica: que el arte no es un tema de inspiracién,
sino que resulta de una labor en la totalidad de sus
dimensiones. Es la actividad productiva del compositor
en conjuncidn con la intencionalidad poética, lo que le
asigna un plus de valor a la obra.
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Se trata de una produccidon a contrapelo de las
anteriores, pero de sintesis respecto de su inmediata
antecesora: Angel de sal (2020). Desde el punto de
vista interpretativo se produce un desplazamiento y un
despliegue, por parte del compositor, en el que logra
fundir lo vocal-instrumental en una Unica trama. Desde
una perspectiva compositiva pueden advertirse, en
canciones como «Juana desconexién» o «Filoso decir,
materiales melddicos que en el seno de su repeticién
parecieran ir elucubrando el destino incierto de su
resolucién. Repeticion y cambio se erigen como los
cimientos de la imagen temporal.
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Trabajo es un disco de experimentacion en donde los
roles de compositor, intérprete y productor musical
confluyen en una misma figura. Es un tributo a la
bldsqueda de una poética auténtica. La primacia de la
palabra le otorga centralidad a la cancién volviéndola
el formato privilegiado del dlbum delimitando asi, a
lo largo de sus nueve composiciones originales, los
rasgos de su fisonomia total.

Escuchar a Gascén supone abrirse al universo de un
musico entramado que, lejos de sucumbir ante la
mera seduccién melddica culturalmente instaurada
por el paradigma estético de las bellas artes, invita
a adentrarse en aquellos espacios habitualmente
desoidos.
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Siempre quise tener la experiencia de vivir fuera de Argentina y de
perfeccionarme como artista. También tomaba esa opcién a modo
de crecimiento personal, ya que viajar, para mi, siempre ha sido una
experiencia transformadora. De 2011 a 2015 viajé a Brasil durante
cada verano, participando en diferentes Festivales de musica y tomando
clases de direccién. Atesoro cada viaje, cada momento vivido. A partir
de 2015, el deseo de radicarme fuera del pais comenzé a crecer con
fuerza. Sentia una necesidad interna gigantesca de seguir creciendo
y no lograba encontrar las respuestas que buscaba. A su vez me
preguntaba: «y si no es ahora: ;cuando..?» Si algo he aprendido estos
afios es que, por mas dificil que parezca, hay que pasar a la accién en la
busqueda de lo que anhelamos.

En marzo de 2016 mi vuelo desde Ezeiza aterrizd en el aeropuerto John
Fitzgerald Kennedy de Nueva York. Era mi primera vez en Estados Unidos
y en un pais de habla inglesa. A pesar de mi flamante TOEFL aprobado
(examen de inglés internacional requerido por las universidades) la
comunicacién no fue sencilla. De alli viajé por tierra hacia la ciudad
de State College, Pensilvania, donde me esperaba una audicién para
competir por una beca en la Maestria de Direccién Orquestal de
la Penn State University. Salir de JFK fue una aventura, pero tarea
lograda, me encamine hacia mi destino, respirando profundamente, con
autoconfianza, ansiedad y muchisimos nervios.

Me habia preparado mucho para esta audicidén, que estaba divida en
dos partes: ensayo con la Orquesta Filarmonica de Penn State (con
la Suite Pajaro de Fuego de Stravinsky) y un examen en el que debia
leer a primera vista en el piano corales de Bach a 4 claves antiguas,
transcribir un dictado de acordes y realizar cifrado armdnico, reconocer
partituras de orquesta (compositor y periodo) y realizar una entrevista.
Luego de esta audicién, me esperaba otra entrevista en la Universidad
de Missouri donde también habia quedado seleccionada para realizar

la Maestria de Direccion Orquestal.
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Cuando llegué a Penn State quedé impresionada con el nivel de la
orquesta, las instalaciones y la excelencia profesional y calidez humana
del que seria mi profesor y es hoy uno de mis mas admirados y queridos
mentores, el Maestro argentino Gerardo Edelstein. Una vez que terminé
mi audicidn, viajé al dia siguiente hacia la ciudad de Columbia, Missouri.
Ya sabia dénde queria estudiar y rogaba que fuera una de las candidatas
seleccionadas para la beca de estudio en Penn State, ya que hay solo
dos puestos por afo. Es asi que, estaba en la Missouri University, a
media hora de entrevistarme con el director de las orquestas alli, cuando
recibi la llamada del Mtro. Edelstein diciendo que mi audicién habia
sido muy buena y me preguntaba si me interesaria estudiar en Penn
State. Mi alegria y gratitud eran inmensas. Hoy, después de cinco afos,
ya graduada de Penn State y a punto de graduarme de mi doctorado en
la Universidad de lowa, me emociona solo pensar en ese momento. Era
un suefio hecho realidad. Veia como mi camino, que habia empezado a
los 10 afios en el Conservatorio de Mar del Plata, se abria hacia nuevos
horizontes gracias al esfuerzo de tantos ainos de trabajo y estudio.

Hasta antes de mi salida del pais trabajaba para la Facultad de Bellas
Artes, ya como ayudante graduada, en la citedra de Audioperceptiva lll-
IV con el Prof. Cesar Bustamante (puesto en el que trabajé desde 2012
junto a la Dra. Malbran hasta 2016), y dirigia mi proyecto instrumental
«La Trama Ensamble», trabajando mucho para la gestién de cuatro
conciertos anuales, haciendo adaptaciones y arreglos para nuestro
organico y llevando adelante ensayos y conciertos. Ahorraba todo lo
que podia, y preguntaba a toda persona que hubiera estudiado fuera
del pais: como hacer, dénde estudiar, por dénde empezar. Fue asi como
fui encontrando respuestas. Algunas en Google, por supuesto, pero la
mayor parte de ellas (incluso la necesaria dosis de autoconfianza) en
amigos, personas muy queridas y personas a las que contacté en esa
busqueda personal. A todos ellos les estoy profundamente agradecida.

Una vez tomada la decision comencé el proceso de investigacion
y conocimiento del sistema educativo, calendario académico vy
caracteristicas de la ensefianza superior aqui en Estados Unidos, que es
diferente a la de Argentina. Esto me permitié realizar la inscripcidn en la
maestria y, luego de una primera seleccién por video, tuve la posibilidad
de audicionar en persona en marzo de 2016. Fue con mucho esfuerzo
econdmico que viajé, sin saber que podria pasar, pero con la certeza de
que estaba preparada académicamente, de que sabia lo que queria y
que solo necesitaba una oportunidad.

Debo decir que la performance de esa primera audiciéon en 2016 fue
el resultado de una intensa preparacidon personal, pero ciertamente
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sustentada en mis afios de estudio en la Facultad de Bellas Artes. Las
catedras de Audioperceptiva, Analisis Musical, Historia de la Mdsica,
Direccién, Musica de Camara, etcétera, integradas a mi experiencia
profesional de ese momento fueron clave para poder realizar la audicidén
con éxito.

Una vez radicada en Estados Unidos comencé mi maestria en agosto
de 2016, para graduarme dos afios mas tarde, en 2018. Mi experiencia
en Penn State fue maravillosa desde el primer dia y el proceso de
adaptacion a una nueva cultura, a un nuevo lenguaje y modos de hacer,
fue rapido. Tuvo que serlo porque el modo de trabajo aqui es intenso. Las
jornadas van de 8 de la mafiana a 10 de la noche, dependiendo de los
horarios de ensayo y responsabilidades. En algunos momentos podia
parecer agobiante pero nunca me senti tan productiva y energizada
por todo lo que aprendia. Pude conocer la profesién como nunca antes.
Por supuesto, cada vez que uno da un paso, el horizonte se corre hacia
adelante. El conocimiento de los propios limites genera dudas, pero,
para mi, generaba a su vez querer caminar mas alla.

Es asi que, en 2018, inicié mi doctorado en Direccién Orquestal en la
Universidad de lowa. Pasé por otro proceso de inscripcion, seleccién
por video y audiciones al mismo tiempo que terminaba mi maestria,
por febrero de 2018. Aqui las clases terminan en mayo, por lo que me
encontraba en el medio de la voragine del calendario académico, sin
embargo, eso no impidié que pudiera prepararme para la audicién. Una
vez mas, mis conocimientos previos junto con mi anhelo de crecer y
de caminar hacia un nuevo horizonte me dieron fuerzas. Ese afio fui
seleccionada para dos universidades nuevamente.

Como estudiante de posgrado en Estados Unidos, se puede tener la
fortuna de ser seleccionada para una beca, como fue mi caso. Esta beca
consiste en un modesto sueldo (que cubre minimos gastos de alquiler)
a cambio de trabajar para la universidad. Este puesto se llama Teaching
Asisstant, también conocido como «TA». Estas TA pueden ser de 10
horas semanales de trabajo o de 20 horas. Como TA en el area de la
direccidn orquestal se tiene diferentes responsabilidades en las areas
pedagdgica y administrativa.

Mitrabajo como TA en Penn State se abocaba, en el drea pedagdgica, ala
direccién musical de la Orquesta del Campus (orquesta conformada por
alumnos de la universidad que pertenecen a diferentes carrerasy que no
persiguen una carrera musical); y en la administrativa, a la preparacion de
partes y carpetas para las tres orquestas de la universidad (fotocopias,
copiado a mano de arcos, tareas de orden en la biblioteca, etcétera).
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Ambas responsabilidades eran compartidas con mi colega de estudio.
A su vez, tenia mis obligaciones como alumna de la maestria (cursadas,
preparacién de trabajos escritos, estudio de partituras, y preparacion
personal para las clases de direccién, etcétera). Y finalmente mis
funciones como Asistente de Direccidn de las Orquestas conformadas
por alumnos de las carreras de musica: la Orquesta Filarmdnica (que
tuve oportunidad de dirigir en dos ocasiones) y la Orquesta de Camara
(en la que pude colaborar como director asistente en la produccién de
la épera Cosi fan tutte de Mozart). Las tareas de asistencia de direccidn
incluyen, a su vez, la preparacién y direccidon de ensayos seccionales
y otras tareas administrativas abocadas a la promocién de conciertos.

En la Universidad de lowa, mis tareas como TA también se abocaron,
hasta mayo de este afo, a dos dreas. Como TA en el drea pedagdgica
co-dirigi la Orquesta del Campus de 2018 a 2021 y como tarea
administrativa me desempefié como jefa de la biblioteca orquestal que
comprende la preparacién de partes, copiado de arcos, devolucién de
partituras rentadas, actualizacién de catdlogos, etcétera, de las tres
orquestas que dependen del departamento orquestal. Con un catalogo
de mas de 1500 obras y seis conciertos por semestre comprendidos
entre los tres ensambles, el trabajo es intenso. Luego, como estudiante
de doctorado (ademas de mis responsabilidades académicas) mis tareas
incluyeron la asistencia de direccidn: direccién de ensayos seccionales,
la direccién en concierto de la Orquesta Sinfénica de la Universidad
en varias ocasiones. A su vez, de 2018 a 2020 fui seleccionada como
Asistente de Direccidn de las producciones de dpera de la universidad,
dirigiendo dos de ellas en concierto.

Estos afos en Estados Unidos han sido invaluables como motores de
crecimiento personal y profesional, y hoy un nuevo horizonte se abre
con la posibilidad de trabajar para la Buffalo Philharmonic, una de las
orquestas mdas prestigiosas del pais. La curiosidad y la bldsqueda de
nuevos aprendizajes siempre me han impulsado a querer mejorar dia a
dia. Debo dar gracias al apoyo incondicional de mis padres que hicieron
posible que un noviembre llegara desde Mar del Plata a la Facultad de
Bellas Artes en blusqueda de un suefio. Paraddjicamente, en una ciudad
donde perderse es lo primero que le sucede a una persona al tomar
una diagonal, apenas entre al edificio de diagonal 78, lejos de sentirme
perdida, me senti en casa.

Siempre he admirado y me han inspirado las personas que disfrutan lo

que haceny viven apasionadamente. Conoci a muchas en la Universidad
de La Plata: profesores, amigos y colegas musicos o no musicos, gente
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que inspira a otros con su energia. Como diria Eduardo Galeano (1993),
esos fuegos intensos que, al acercarnos, nos encienden.

Nacié en Mar del Plata, Argentina. Graduada de la Licenciatura en
Direccién Orquestal y Licenciatura en Direccién Coral de la Facultad
de Bellas Artes, UNLP; posee una maestria en Direcciéon Orquestal
de la Universidad de Penn State y actualmente estd completando sus
estudios de doctorado en Direccién Orquestal en la Universidad de
lowa bajo la tutela de la Dra. Mélisse Brunet.

En 2022 Fernanda fue nombrada Conductor Diversity Fellow en la
Orquesta Filarmdnica de Buffalo, Nueva York, (JoAnn Falletta, directora
musical) donde se desempefiard a partir de septiembre como miembro
del equipo artistico de la BPO y del Consejo de Diversidad, Equidad
e Inclusién. Hasta Mayo de 2022 Fernanda ejercié como Director of
Orchestras en Augustana College en Rock Island, Illinois, teniendo a su
cargo la direccién pedagdgica y musical de las orquestas sinfdnicas y
de cdmara. Paralelamente se desempefié como Directora Asistente de
la Orquesta Sinfénica de la Universidad de lowa.

Galeano, E. (1993). El libro de los abrazos. Siglo XXI Editores.
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