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EDITORIAL

Esta segunda entrega de Clang, publicacién
del Departamento de Musica de la Facultad de
Bellas Artes de 1a UNLP supone, por lo menos,
un desafio primordial: superar cualitativamente
el interés y la repercusién que pudiera haber
generado el nimero anterior. Un dato alentador
es el hecho mismo de su edicién, que implica la
continuidad dé la linea trazada por la Direccion
de Publicaciones de la FBA, haciéndose eco de
la evidente necesidad de reflexién y circulacién
de renovadas ideas no sélo en la produccién
artistica concreta, sino a través de la palabra
escrita. Por otra parte, esperamos que esa mirada
inicial, que habitualmente se hace al tomar
contacto con una nueva publicacidn, estimule
el reconocimiento de caracteristicas que inviten
al lector a un pormenorizado estudio del mate-
rial. La seleccidn de temdticas, los autores, el
equilibrio entre los modos de decir y el disefio
que facilira una 4gil lectura podrian ser atributos
particulares a considerar en ese recorrido.

Los rextos que se ofrecen en este niimero no
dejan de estar intimamente relacionados —por
fortuna— con cierta parte de la realidad que
se vive actualmente en esta Institucién v, por
extensidn, en las instituciones de arte. Las dis-
cusiones en torno al vinculo entre la produccién
musical y las diversas posturas ideoldgicas mas o
menos declaradas no han perdido vigencia: en
gran parte de los debates que se producen en
aulas, investigaciones y espacios alternativos lo
que se discute, en verdad, es precisamente esta
relacion. En una de las probables direcciones
para transitar esta temdtica se encuentra el
articulo de Mariano Etkin, “Imposiciones”, en
el que se plantean posibles grados de intencio-
nalidad de los compositores en relacién con sus
modos de produccion, legitimacion y circulacion
que llegan a adquirir, en algunos casos, posturas
autoritarias. En la misma linea, pero desde otra
perspectiva, el analisis de la bibliograffa dispo-
nible sobre la historia de la masica —o, al menos,
una parte de ella— que hace Paula Cannova en
“Aquello que una presencia puede ocultar” re-
fleja un panorama de necesarias relecturas para
la interpretacidn de los relatos histéricos.

Por otra parte, literal ¢ indirectamente, se
aborda en este nimero la problemdtica de la
musica popular vista o analizada desde los espa-
cios académicos. En este sentido se presentan el

articulo de la autora brasilefia Costa Garcia, que
plantea una pregunta casi paraddjica: “/De quién
es el samba?”; el trabajo de Susana Gorostidi y
Gustavo Samela sobre los “Aprendizajes musi-
cales informales y no formales”, cuya particula-
ridad se vincula fuertemente con el campo de la
transmisién popular; y el didlogo con Juan Falt
acerca de la posibilidad de la ensefianza formal
de la misica popular. Es oportuno considerar que
no es un dato menor que la FBA haya abierto en
este afio 2008, y a cien afios de la creacién de
sus primeras catedras, la Licenciatura en Miisi-
ca Popular, como no lo es el febril debate, tan
actual como antiguo, entre quienes pensabamos
que esta apertura deberia haberse dado mucho
tiempo atras, quienes consideraban que nunca
deberia haber ocurrido y quienes preferian que
sucediera més adelante. Probablemente, en cien
afos mas, existan nuevas herramientas para
analizar estas diferencias.

Tampoco ha escapado a la consideracién
de este nimero la voluntad de recuperar una
parte de la tradicién de nuestra Facultad a tra-
vés de Ia historia de sus actores. La entrevista
al ya legendario profesor de Direccién Coral,
Sergio Siminovich, colabora con esta recons-
truccion y exhibe un peculiar posicionamiento
profesional.

También contribuyen a la recuperacion del
presente los relatos desde Paris de Mario Mary,
profesor graduado en nuestra Institucién y de
gran proyeccitn en el Viejo Mundo, y el articulo
de Norberto Cambiasso sobre la produccién,
poco difindida, del compositor argentino Gui-
llermo Gregorio.

Finalmente y en dos extremos temporales
pueden leerse, por un lado, la segunda parte
del articulo “Interpretacion de la musica para
Jatid en guitarra” de Peter Martin, traducido por
Luciano Massa, y por otre, un importante arti-
culo de Martin Liut, “De fronteras y horizontes:
Musica y arte sonoro”, donde su mirada sobre
la contemporaneidad echa luz sobre puntos de
observacidn y consideracién de objetos sonoros
—y de oiras experiencias— que configuran nuevos
espacios de posibilidad musical.

Lo que sigue, es Clang N° 2.

Lic. Alejandro Polemann
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Actualmente, el Departamento de Musica de
la Facultad de Bellas Artes de la UNLP ofrece
siete Profesorados y siete Licenciaturas en Musi-
ca. La duracién de cada carrera es de cinco afios
y sus orientaciones son: Direccién Orquestal;
Direccién Coral; Guitarra; Compesicidn; Piano;
Educacién Musical y, desde 2008, Mrisica Popu-
lar. Las Licenciaturas incluyen un trabajo final de
investigacion y/o de produccitin artistica original
sobre temdticas afines al campo profesional.

La Facultad no posee ninguna instancia
de examen de ingreso a las carreras. Con an-
terioridad al grado, ¢l Departamento ofrece
un Ciclo de Formacién Musical Bésica que se
puede cursar o rendir libre. Su funcién es la
de proporcionar o reforzar las comperencias
necesarias para acceder a los contenidos que se
trabajan desde el primer afno, como asf también
introducir al alumno en cuestiones relacionadas
con la vida universitaria.

La carrera de Composicion se orienta a la
formaci6n de los alumnos en la composicién de
miisica académica contemporanea. Las carreras
de Guitarra y Piano proponen inicialmente un
estudio del instrumento dentro de su perfil aca-
démico y a partir del tercer afio se dividen en
dos orientaciones: una, profundiza la formacion
académica tradicional y la otra trabaja, ademés,
con la produccién e interpreracién de musica
popular para instrumento solista. En Educa-
ciin Musical, se lleva adelante la formacién
de docentes de misica para las instituciones
de ensefianza artistica y todos los niveles de

formacién musical general. Las carreras de
Direccién poseen un trayecto comin durante
el primer afio y a partir del segundo, se dividen
en las especialidades Coral y Orquestal. Desde
la Carrera de Muisica Popular se propone formar
profesionales especializados en este campo de la
musica, capaces de aportar a su desarrollo desde
la produccién y la investigacidn.

En términos generales, el egresado de Mu-
sica de la Facultad de Bellas Artes posee las
competencias necesarias para desempefarse
profesionalmente en un amplio espectro de la
produccion musical, desde las estéticas més liga-
das a la misica académica hasta las que guardan
estrecha relacién con la misica popular latinoa-
mericana. Una de las caracteristicas distintivas
es la gran versatilidad que demuestra en el
manejo articulado de recursos provenientes de
distintas dreas del conocimiento musical, tanto
intuitivo como sistematizado. Es posible advertir
también un desarrollo del sentido critico de
la realidad artistica que le permite repensar
constantemente paradigmas y postulados, como
asf también cuestionar lugares comunes con el
objetivo de generar nuevos aportes estéticos al
arte contemporineo.

Segiin expresan los Planes de Estudio, el
Profesor de Miisica esté habilitado para;

- ejercer la docencia en todos los niveles
de las instituciones de ensefianza artistica, en
asignaturas de formacién musical especializada
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correspondientes a su 4rea especffica;

- ejercer la docencia en el Nivel Inicial y
Educacién Primaria -sélo para Educacion Mu-
sical-y Nivel Secundario (bdsico y superior), en
las asignaturas de formacién musical;

- asesorar y coordinar proyectos pedagégico-
musicales en instituciones educativas, en sus
fases de diagnéstico, planificacion, elaboracion
y evaluacién;

-conducir estudios e investigaciones que im-
pliquen aspectos pedagdgicos y de la ensefianza
musical en las especialidades de incumbencia.

El Licenciado en Misica esta habilirado para:

- desempefiarse en su drea disciplinar es-

pecifica como director, intérprete, compositor
y arreglador de diversos tipos de agrupaciones
musicales;

- desempefiar roles de conduccién educariva
en institutos de formacién musical;

-desarrollar estudios e investigaciones,
elaborar planes y proyectos y dirigir equipos
interdisciplinarios que impliquen la generacion
de nuevos conocimientos, como asi también la
ampliacién v el desarrollo del campo de cono-
cimiento y de produccién musical;

- ser asesor y/o consultor en el desarrollo de
proyectos relacionados con su prictica profesio-
nal, en instituciones oficiales, organizaciones
no gubernamentales, fundaciones o empresas
privadas de cultura, arte, etcétera.

Prof. Andrea Cataffo
Jefa del Departamento de Milsica
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Ares
DOCENTES DE LAS ASIGNATURAS Apreciacién Musical:
Prof. Daniel Belinche; Prof. Maria Elena
TRONCALES DEIAS CARKERAS Larrégle; Prof. Santiago Romé,; Prof. Marina
Composicidn: Buffagni.

Prof. Mariano Etkin; Prof. Mario Allende,
Prof. Carlos Mastropietro; Prof. Maria Cecilia
Villanueva.

Direccion Orquestal:
Prof. Jorge de Larrafiaga; Prof. Bernardo
Teruggi; Prof. Eduviges Picone.

Direccion Coral I, Il y Il
Prof. Sergio Siminovich; Prof. Pablo Canaves.

Direccién Coral IVy V:
Prof, Mariano Moruja; Prof. Fernando Tomé.

Piano:
Prof. Emma Botas.

Educacién Musical:
Prof. Silvia Furné.

Guitarra:
Prof. Juan Ignacio lzcurdia; Prof. Walter Erbetta;
Prof. Alejandro Polemann.

Produccion y andlisis musical (Miisica Popular):
Prof. Santiago Romé; Prof. Martin Cassada,

DOCENTES DE LAS ASIGNATURAS
COMUNES O PARTICULARES DE LAS
CARRERAS

Introduccién a la Ejecucion Musical Grupal:
Prof. Susana Gorostidi; Prof. Cecilia Picaroni.

Actstica Musical:
Prof. Gustavo Basso: Prof. Martin Liut,
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Fundamentos Tedricos de la Educacién:
Prof. Andrea Cataffo; Prof. Veronica Bircena.

Lenguaje Musical Tonal:
Prof. Sergio Balderrabano; Prof. Alejandro Gallo.

Pedagogia y Creacién Musical Contempordnea:
Prof. Carmen Fernandez; Prof. Julio Schinca.
Guitarra If (Enfoque 2):
Prof. Miguel Baquedano.

Lenguaje Musical Contempordneo I:
Prof. Edgardo Rodriguez.

Lenguaje Musical Contempordneo Ii:
Prof. Leandra Yulita.

Lectura Pianistica:
Prof. Marcelo Arturi.

Instrumentacién y Orquestacion:
Prof. Carlos Mastropietro; Prof. Leandra Yulita.

Teoria y Prdctica de la EnseRanza Musical:
Prof. Marcela Mardones; Prof. Rosario Larregui.

Técnica Vocal I:
Prof. Claudia Mauleodn; Prof. Radl Carranza.

Técnica Vocal ll:
Prof, Diana Gémez; Prof. Radll Carranza.

Técnica Vocal Ill:
Prof. Diana Gémez.

Reduccion de Partituras al Piano:
Prof. Marcelo Arturi: Prof. Andrea Proia.
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Educacion Auditiva:
Prof. Favio Shifres.

Audioperceptiva:

Prof. Silvia Malbran; Prof. Isabel Cecilia
Martinez.

Educacion Vocal:
Prof. Veronica Benassi.

Historia de la Miisica | y Ii:

Prof. Martin Eckmeyer; Prof. Paula Cannova.

Historia de la Mdsica Hi:
Prof. Gerardo Guzman.

Trabajo Corporal I:
Prof. Diana Montequin.

Trabajo Corporal il:
Prof. Nora Oneto.

Folclore Musical Argentino:
Prof. Diego Madoery.

Miuisica Popular, Tango:
Prof. Gustavo Samela; Prof. Alejandro
Polemann.

Guitarra Educacion Musical:
Prof. Mario Arreseygor.

Piano Educacién Musical:
Prof. Pablo Bucher; Prof. Emma Botas.

Musica de Camara:

Prof. Eduardo Rodriguez; Prof. Federico Ciancio.

Miuisica Incidental:
Prof. Daniel Reinoso.

Conjunto de Lenguajes Contempordneos:

Prof. Santiago Santero.

Lenguaje Musical | (Miisica Popular):
Prof. Federico Arreseygor; Prof. Matias Martin
Hargo.

instrumento (Musica Popular):
Prof. Alejandro Polemann,

Canto y percusion (Mdsica Popular):
Prof. German Gomez,

Arreglos Vocales:
Prof. Oreste Chlopecki.

Educacion Musical Comparada:
Prof. Favio Shifres.

Informdtica para la Produccién Musical:
Prof. Edgardo Rodriguez.

Metodologia de las Asignaturas Profesionales:
Prof. Isabel Cecilia Martinez.

Prdctica Experimental con Medios
Electroacusticos:
Prof. Daniel Reinoso.

Produccion de Recursos Diddcticos:
Prof. Silvia Furné.

Seminarios Optativos:
Prof. Héctor Fiore; Prof. Mariel Leguizamon;
Prof, Gustavo Basso.
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INFORMACION SOBRE CURSOS, CONCURSOS Y FESTIVALES

CONCURSO
INTERNACIONAL DE
CANTO DE BILBAO

EspafA, 2008

Se encuentra abierta la inscripcion para
participar de este Concurso Internacional
de Cantoque tendra lugar en Bilbao entre
el 13 y el 22 de noviembre de z008. Po-
dran participar candidatos de todas las
nacionalidades de entre 18 y 33 afios de
edad. Se repartirin mas de 30.000 euros
en premios. Lafechalimite para realizarla
inscripcion es el 1 de octubre de 2008,
Para mayor informacion dirigirse a:
Concurso Internacional de Canto de Bilbao
Ibanez de Bilbao n®2—-2° A

48001 Bilbao (Esparia)

Tel.: (0o34) 944 24 6533

Fax: (0034) 944 24 64 54

E-mail: cicb@concursocantobilbao.com
http://www.concursocantobilbao.com

61° FESTIVAL
INTERNATIONAL DE
MUSIQUE DE BESANCON
FRANCHE-COMTE

Francia, 2008

Durante el 10 y el 2o de septiembre de
2008 tendra lugar la 61° edicién del
Festival Internacional de Musica de la
ciudad de Besancon, Francia. Este Festi-
val es, junto con el de Strasbourg, el de
Orange y el de Aix-en-Provence, de los
mas antiguos y prestigiosos festivales de

12

musica de dicho pais. Simultaneamente
al desarrollo del Festival se celebrara una
nueva edicion del Concurso Internacional
para jovenes Directores de Orquesta.
Para mayor informacion dirigirse a:
Festival international de musique
de Besancon Franche-Comté

3bisrue Léonel de Moustier, Square Saint-
Amour, 25000 Besancon

Tel: 03 8125 05 85

Fax: 0381815215

E-mail: contact@festival-besancon.com
htip://www festival-besancon.com

QUEEN ELISABETH
INTERNATIONAL MUSIC
COMPETITION OF
BELGIUM - VIOLIN o9

BELGica, 2009

Se informa que se encuentra abierta la
inscripcion para participar de este Concurso
Internacional de Violin que se desarrollara
entre el gy el3o demayo de 2009 enla ciudad
de Bruselas, Esta competenda esta destinada
aviolinistas nomayores de 27anos, quehayan
completado su formacién y que deseen de-
sarrollar una carrera profesional. La fecha
limfte para presentar solicitudes de inscripcion
esel15deenerode 2000, Se repartiranmas de
100.000 eures en premics.

Para mayor informacion dirigirse a:
Secretariat of the Queen Elisabeth Com-
petition

20, Tue aux Laines. B-1ooo Bruxelles
Tel:322:13 4050

Fax:3225143297

E-mail: info@cmireb.be

www.cmireb.be

SIXTH HONENS
INTERNATIONAL PIANO
COMPETITION

CanADA, 2009

Se encuentra abierta la inscripcién para
participar de este Concurse Internacional de
Pianoquese desarrollaraentre el 22de octu-
breyel 6 denoviembre de 2009 enla ciudad
de Calgary, Canada. Se repartiran mas de
100.000 dolares canadienses en premios.
Lafechalimite para presentar solicitudes de
inscripcion es el 31 de octubre de 2008.
Para mayor informacién dirigirse a:
Sixth Honens International Piano Com-
petition

888 Tenth Street SW

Calgary, Alberta, Canada T2P 2X

Tel.; 403 299 0130

Fax: 403 299 0137

E-mail: info@honens.com




'22EME CONCOURS
INTERNATIONAL DE
" PIANO DEPINAL

FRancia, 2009

ji# Bmcusntra abierta la inscripcién para
cipar de este Concurso Internacional
#ano que se desarrollara entre el 21y
de marzo de 2009 en el Municipio
winal, Frandia. La fecha limite para
ar solicitudes de inscripcion es el
It £ febrero de 2009. Se repartiran mas
i 10 000 euros en premios.
W= mayor informacion dirigirse a:
Esmeours International de Piano
| B2.428

8o Epinal Cedes - France
E-mail: secretariat-cipe@aliceadsl fr
Wwewewe concours-international-piano-

iEmimal org

13" VAN CLIBURN
INTERNATIONAL PIANO
COMPETITION

EE.UU., 2009

Lz decimotercera edicion de este Concurso

Imternacional de Piano se desarrollard en
i Forth Worth, Texas, entre el 22 de mayoy
| =l 7 de junio de 200g. Podran participar
}- pianistas de todas las nacienalidades de

=ntre 18 y 30 afios. Se recibiran las solici-

Tudes de inscripcién hasta el15 de octubre
' de 2008, Este Concurse repartira mas de
f 100.000 dolares en premios.

Para mayort informacion dirigirse a:
13th Van Cliburn International Piano
Competition
Richard Rodzinski, Executive Divector
Van Cliburm Foundation, Inc.

2535 Ridgmar Boulevard, Suite 307
Fort Worth, Texas 7616 USA
Tel.: 817.738.6536
Fax: 817.738.6534
E-mail: clistaff@cliburn.org
www.cliburn.org

7™ INTERNATIONAL
COMPETITION “FRANZ
SCHUBERT AND
MODERN MUSIC” 2009

AUSTRIA, 2009

Se encuentra abierta la inscripcion para
participar de este Concurso de Musica
de Camara que se desarrollara entre el 4
yel13 de febrero de 2009 enla ciudad de
Graz, Austria. Las categorias son: dlos de
voz y piano (lied), diios de violin y pianoy
cuarteto de cuerdas. Se repartirin mas de
60.000 euros en premios. La fecha limite
para presentay solicitudes de inscripcién
es el 10 de octubre de 2008.

Para mayor informacion dirigirse a:
International Competition “Franz Schu-
bert and Modern Music”

University of Music and Dramatic Arts Graz
LeonhardstraBe 15, A-8010 Graz. AUSTRIA
Tel.: +43 {0) 316 / 38g-1000, -140

Fax: +43 (o) 316 / 389-1901, -1141

E-mail: franz.schubert@kug.ac.at
www.kug.ac.at/schubert

MIRJAM HELIN
INTERNATIONAL SINGING
COMPETITION 2009

Finranpia, 2009

La préxima edicion de este Concurso
Internacional de Canto se realizard en
Helsinli, Finlandia, entre el 1° y el 12 de
agosto de 2009. El mismo cuenta con el
auspicie de la Fundacion Cultural Finesa.
La competencia esta destinada a jovenes
cantantes con experiencia y madurez.
Habra dos categorias: masculina y fe-
menina. Se repartirdn 140.000 euros en
premios.

Para mayor informacion dirigirse a:

The Finnish Cultural Foundation
Executive Secretary Marja-leena Pétas
P.0.Box 203

00121 HELSINKI

Tel.:+3589 61281248 omovil+358505014026
Fax.+358 9 640 474

E-mail: info@mirjamhelinfi
www.skr.fi/mh

I KRONBERG CELLO
FESTIVAL 2009

ALEmania, 2009

“Kronberg es la capital internacional del
violonchelo”, dijo Mstislav Rostropovich
en el cierre de la tercera edicion (1997) de
este Festival. Con una trayectoria de mas
de diez anos, se ha convertido en uno de
los mas importantes festivales dedicados
integramente a la interpretacién en vio-
lonchelo. Seminarios, talleres, conciertos y
masterciasses forman parte del cuerpode
actividades que se desarrollan enel marco
de este evento, propiciando el encuentro
de diferentes escuelas por un lado, y de
grandes maestros del instrumento con
jovenes intérpretes, por el otro. La proxi-
ma edicion se desarrollara entre el 28 de
septiembre y el 4 de octubre de 2004g.
Para mayor informacion visitar:
https://www kronbergacademy.de/
cms/front_content.phplidcat=115&idc
atart=157

LONDON
INTERNATIONAL PIANO
COMPETITION 2009

INGLATERRA, 2009

Se encuentra abierta la inscripcion para
participar de este Certamen Internacional
de Piano que se desarrollara entrelos dias
18 y 28 de abril de 2009. El mismo esta
dirigido a pianistas de todas las nacionali-
dades nacidos luego del 29 de abril 197g.
La fechalimite para presentar salicitudes
de inscripcion es el 10 de diciembre de
2008. Se repartirdn mas de 33.000 libras
esterlinas en premios.

Para mayor informacion dirigirse a:
London International Fiano Competition
28 Wallace Road

London M1 2PG

Tel.: +44 (0)20 73541087

E-mail: lipc@lipc.org.uk

http:/f'www lipc.org.uk/
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T Wagner-Tajap .
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ALMA REDONDA

Wagner-Tajan Dlo

Temas de Ramén Ayala, Cuchi
Leguizamén, Eduardo Fali, Juan Fali,
Carlos Carabajal, Raul Carnota, Carlos
Aguirre, Octavio Tajén, etcétera.

“Lo que ellos hacen son canciones

de raiz folclérica, segiin su propia
definicién, y vienen precedidos de
halagadoras criticas por la bisqueda
de un lenguaje musical con excelencia.
(...) La propuesta se basaen la
elaboracién de arreglos vocales e
instrumentales sobre temas del
repertorio tradicional y de nuevos
autores asi como de composiciones
propias. Que este que vienen

a presentar sea el primer disco

del dlo, nada quiere decir de su
experiencia musical. Ambaos jovenes
estan juntos desde el afo 2000
cuando decidieron unirse para
“cocinar’ de a poquito y con mucho
sacrificio -el que hacen los musicos
que deciden ser independientes- un
estilo musical que los identifique”.

Rio Necro On Ling
OCTUBRE DE 2006

“Con toda la delicadeza posible
Vilma Wagner y Octavio Tajan
bordaron esta serie de ondulantes
canciones que si se las escucha
con los ojos cerrados e permiten
al oyente perderse por la vasta
superficie del territorio argentino.
En los cincuenta minutos que
forman esta placa hay gato, huellas,
huaynos, chacareras, zambas,
vidalas, canciones litoralenas...

un recorrido delicioso con una
musicalidad delicada, verde,
refrescante.

Ella toca percusion y piano, es
integrante de Fulanas Trio, y nacio
en Azul, pueblo de |a Provincia de
Buenos Aires; él es un guitarrista
oriundo de la rionegrina ciudad de
Cipoletti”.

Mariano PeLurro
ROCK.COM.AR, NOVIEMBRE DE 2006
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LILA

Luna Monti-Juan Quintero

Temas de Anibal S5ampayo, Coqui Ortiz,
Juan Faiu, Fernando Barrientos, Jorge
Fandermole, Roberto Yacomuzzi, luan
Quintero y otros.

“Luna Monti y el tucumano Juan
Quintero concilian perfectamente lo
folclérico rural y lo popular urbano.
Como otros cantantes, también
incursionan en todas las regiones
musicales del pais, pero en ellos se
percibe la preocupacion por captar
los cédigos y sabores de cada ritmo
y cada regién sumandole el valor de
arreglos vocales e instrumentales
delicados y novedosos que
reafirman la idea de un folclore que,
contra lo que se podria suponer,
estd vivo y evoluciona en forma
permanente”.

U. G. Mauro / La Caritar On Line
AGOSTO DE 20006

“Esta es una de las grandes

virtudes de Luna Montiy Juan
Quintero: Saber recrear y escenificar
sentimientos, impresiones y lugares,
con la poderosa herramienta de

la armonia que ellos exploran con
enorme apertura, logrando asi que
la cancién se despliegue con toda

su potencialidad, transmitiendo
todas las intenciones que su

autor seguramente quiso darle al
componerla.

(...) En Lilg, Juan Quinteroy Luna
Monti contintan el sello dnicoy
propio que le supieron imprimir

a su anterior disco, El Matecito de
las Siete, y vuelven a acertar con la
eleccion de los temas”.

Epcar VaReLA

EN FOLKLORECLUB.COM.AR

{http:/ fwww folkloreclub.com.ar/
folkloreciub/artistas/lunamontijuanquintero/
lunayjuanpresentantila.htm)

NOELIA GARECA
JUAN PABLO PISCITELLI

Temas de Juan Fald, Arsenio Aguirre,
Pepe Nuiiez, Juan P. Piscitelli, Coya

Mercado y otros.

Noelia es jujefia.

Juan, tucumano.

No solo comparten el hecho de haber
estudiado en la Facultad de Bellas
Artes de La Universidad Nacional de
La Plata, sino también un profundo
conocimiento y pasién por la masica
folclorica de nuestro pais.

En este disco, grabado en La Plata en
el ailo 2004, encontramos canciones
bellisimas como Letania por juana,
La canastita, A la mafianita y Copla
Venezolana, en las cuales se advierte
un notable swing instrumental,
arreglos sutiles y la impronta
admirable de una tradicion vocal
secular.

Ciang
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TANGO CHINO

Edgardo Chino Rodriguez
Fulvio Tango Giraudo

Temas del Chino Rodriguez, Fulvio
Giraudo, Lucio Demare, Ramén Ayala,
Atilio Stampone, etcétera.

Tango Chino es el nombre de este
trabajo realizado por Edgardo Chino
Rodriguez y Fulvio Tango Giraudo.
El disco reine composiciones del
Chinoy del diio, como asi también
versiones sutiles de canciones
sutiles, como Panambi del Monte o
Malena.

Rodriguez y Giraudo abren desde

la guitarra y el piano un juego en

el que por momentos —y casi como
metafora de la grafica del disco-se
respira un aire ecléctico, pero sin
perder nunca un profundo sentido de
unidad. Y ese juego se abre no sélo
desde lo timbrico, sino también desde

los arreglos, las composiciones y las
interpretaciones, mostrando siempre
un muy buen gusto y un notable
vuelo.

En Tango Chino esta Salgan, esta
Manet, esta la Mesopotamia
argentina, esta Satie, esta
Stampone, esta el gesto minimalista
y la voz gasterépoda. En efecto, por
momentos aparece Caracol y el pais
del abanico sonoro del dio llega a
lugares insospechados.

El disco fue grabado entre febrero y
mayo de 2007 en el Estudio Liberty
de Buenos Aires, masterizado en
Sondsfera (La Plata) y presentade

a principios de 2008 en el Centro
Cultural Torcuato Tasso de la Ciudad
de Buenos Aires.

Crana
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TANGO FOR IMPORT

Catingt Trio
Lumnot 1noe

LUCas

Temas de Sebastidn Plana, Anselmo
Aieta, Horacio Salgan, Lucas Guinot,
etcétera.

Lucas Guinot es pianista y Profesor de
Armonia, Morfologia y Contrapunto
egresado de la Facultad de Bellas
Artes de la UNLP. En este disco
comparte, junto con Guillermo Rubina
en violin y Hugo Asrin en contrabajo,
sus propios arreglos sobre tangos de
S.Piana, A. Aieta, H. Salgan y otros,
ademas de composiciones propias.

En la contratapa del disco se pueden

leer las siguientes palabras de
Gerardo Gandini:

“El disco de Lucas Guinot fue para mi
como una revelacién. Me sorprendié
el arreglo de "Milonga triste”, esas
variaciones fugitivas donde solo
queda el fantasma del tema; me
sorprendio su piano solo en ‘La
Gltima curda’; me sorprendieron

los tangos instrumentales, con
swing y buen gusto, donde 3 veces
flota 1a sombra de Horacio Salgan.
Bienvenido Lucas, bienvenida tu
musica, bienvenidos su aire nuevoy
fresco entre tanto oportunismo sin
talento”.

Cranc




ALEJANDRO POLEMANN & GRUPO

NEES D

T ANDIA, VNG

AIRES DE FINLANDIA VOL. |

Petri Kaivanto
Alejandro Polemann & Grupo

Temas de Astor Piazzolla, Petri Kaivanto,
Rae San, Kari Kuuva, Kaj Chydenius,
Alejandro Polemann y otros.

La popularidad del tango en un pais
tan remoto como Finlandia podria
ser entendida como uno de los
ribetes de la impronta cosmopolita
implicita en una musica como esta:
manifestacion artistica nacida

a fines del siglo XIX a orillas del

Rio de la Plata, tocada, cantada

y compuesta por inmigrantes o
hijos de inmigrantes europeos;
interpretada en Buenos Aires por
criollos que desenfundaban un

instrumento de origen litdrgico

y aleman; exportada a Europa
durante las primera mitad del siglo
XX; popularizada en Paris primero
y en otros paises de Europa luego,
como es el caso de Finlandia.

Petri Kaivanto es uno de los
exponentes del tango en Finlandia.
Es compositor, cantante y
arreglador, y en este disco presenta
-junto a Alejandro Polemann &
Grupo- un repertorio de tangos
finlandeses arreglados por
Polemann, ademas de tres tangos
compuestos por el mismo Kaivanto,
Este disco fue grabado en Buenos
Aires con un grupo de musicos
argentinos —a principios de 2007-y
presentado en Finlandia, Estonia y
Rusia a mediados de 2007.

Clang

uco

Luciano Massa

Obras de Francisco Tarrega, Jan Logy,
Walter Heinze, Quigue Sinese, etcétera.

Luciano Massa es Profesor de
Guitarra egresado de la Facultad de
Bellas Artes de la UNLP. En este disco
propene un ambiente particular
para un recorrido por diversas
épocas de la musica para guitarra y
sus antecesares. La fuerte intencion
expresiva, en donde la proporcién
entre pausas, frases y movimientos
del tempo guarda un exquisito
equilibrio, genera un espacio comin
que permite acercar sin esfuerzo

los preludios romanticos de Tarrega
con el aire pampeano de Ayala o

algunas danzas barrocas de Logy.
Quizas sea esta particularidad lo que
aporta gran unidad a la propuesta.

¥ también lo hace el sonido. Un
sonido profundo y ligado que solo
interrumpe esa impronta cuando
debe hacerlo: en la polirritmia
timbrica de nuestro folclore, que
llega de la mano de Moscardini.

Este trabajo fue realizado en

el marco de una Beca Nacional
otorgada por el Fondo Nacional

de las Artes y grabado durante
noviembre y diciembre de 2007 en el
Estudio de Grabacion de |a Facultad
de Bellas Artes de la UNLP.

Crang
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APUNTES SOBRE APRECIACION

MUSICAL

Daniel Belinche y Maria Elena Larrégle

Edulp, 2006, 130 paginas.

Los autores se desempefian como
docentes en la Cétedra de Aprecia-
cion Musical de la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad Nacional de
La Plata desde hace mas de veinte
afios. Comenzaron su tarea junto al
entonces titular de la misma, el Prof.
Luis Alberto Rubio, quien plante¢
una transformacién importante en
la tradicién de la asignatura, tanto
en relacion con los contenidos que en
ella se abordan como en la modalidad
pedagégica para su ensefianza. Fste
volumen, publicado en el afio 2006
por Edulp, editorial de la UNLP es
resultado de esos afos de trabajo v
sintetiza las experiencias en las clases
y los avances realizados en el marco
de los proyectos de investigacién
desarrollados por la Catedra.

Belinche y Larrégle consideran
que la asignatura Apreciacion Musical
tiene un nombre poco apropiado para
caracterizar los alcances de su campo.
En general, en las curriculas en las
que aparece con esa denominacidn

—tanto en el nivel terciario como en el
universitario- se ubica en los primeros
tramos de las carreras, dando cuenta
de su caricter de formacidn bésica o
inicial, mientras que, desde el punto de
vista de los objetivos y los contenidos
que abarca, cobija una serie de aspectos
mas o menos dispersos que intentan
aproximar a los estudiantes a los rasgos
estilisticos més relevantes de cierto tipo
de repertorio encuadrado en la tradi-
cién de la modernidad europea.

En la investigacién a partir de la
cual se origina este libro se analizaron
los programas de estudio de la mayor
parte de las instituciones piblicas
de formacién musical de Argentina,
indagando contenidos, enfoques,
modalidades pedagégicas y fuentes bi-
bliogréficas que permitieran estudiar
criticamente las distintas corrientes
tedricas desde las que se enfoca esta
asignatura y fundamenrar el propio
marco, desarrollado en la Facultad
de Bellas Artes desde hace mas de
dos décadas.
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Asi, en el primer capitulo se pre-
los modelos més frecuentes
las clases de Apreciacion (y de
ica en general), los fundamentos
wleologicos y estéticos de cada uno,
Jes teorfas del aprendizaje en los que
& sustentan y sus caracteristicas en
uanto a criterios de seleccién de
eontenidos, estrategias pedagdgicas
‘mis habituales y modalidades de
‘evaluacién que surgen como emer-
‘gentes de tales fundamentos. En
s siguientes apartados, los autores
exponen los principales ejes con-
ceptuales de su trabajo, sobre cuya
base organizan los contenidos de
12 materia desde lo mds general (el
arte, la poética y el sentido) a lo més
particular, sosteniendo una mirada
global que relaciona dialécticamente
12 obra musical con el contexto en
<l que se produce y circula y con los
sujetos que la realizan e interpretan.
~ Asimismo, sustentan la importancia
crucial que poseen la ejecucién vocal
- e mstrumental y la creacién y concer-
tacién colectiva como medio para el
aprendizaje, como asi también la ne-
cesidad de que los contenidos centren
su interés en el estudio del proceso a
martir del cual los alumnos perciben
% construyen significados.
Teniendo en cuenta estos tres
spectos centrales —la obra, el sujeto

y el contexto— como organizadores
de los contenidos, en los siguientes
capitulos se analizan exhaustiva-
mente los temas que son objeto de
estudio en la cursada. Por una parte,
se trabaja sobre los materiales de la
miisica y los procedimientos que ha-
cen posible su organizacién primaria,
de acuerdo con lo planteado por Luis
Rubio con respecto a que “(...) el
contacto con las fuentes materiales
v el descubrimiento experimental
de su dialéctica interna inician al
estudiante en el mundo inagotable de
los materiales de su arte y le ayudan
a comprender que los lenguajes y las
formas ya creadas son apenas algu-
nas de las opciones de ese dmbito”.
También se trabajan los conceptos
operatorios que permiten considerar
analiticamente la textura, el ritmo
y la forma musical, reflexionando
acerca de los distintos enfoques
tedricos que existen sobre cada uno,
las transformaciones histaricas de
estos conceptos v su materializacion
en la obra musical, y se proponen
herramientas metodoldgicas para su
abordaje. En otros capitulos se aborda
el papel del sujeto en la construccion
del hecho musical desde el lugar de la
percepcion y de la interpretacion, y
se recorren con el mismo criterio los
marcos tedricos, planteando nuevas

sintesis. Finalmente, un apartado
sintetiza los rasgos fundamentales
de las cosmovisiones de época y los
modos en que la produccién musical
metaforiza dichos rasgos y se mani-
fiesta como emergente de contextos
econémicos, politicos y culturales.

Cada capitulo incluye varios ejem-
plos musicales y gréficos que sustentan
las argumentaciones del texto, como
asf también algunas propuestas de ac-
tividades para realizar en clase a partir
de las cuales se pueden desarrollar los
distintos contenidos. Ademis, a lo
largo de todo el texto, mediante notas
a pie de pagina se exponen, a modo de
glosario, definiciones y aclaraciones
sobre diferentes términos de indole
mis técnica.

Los autores conciben estas re-
flexiones como un registro de activi-
dades académicas en el 4mbito de la
educacién musical a efectos de dar a
conocer algunas conclusiones a las
que han podido arribar a través de la
tarea docente. En ese sentido, este
libro puede resultar de utilidad no
s6lo a quienes tengan que trabajar
especificamente sobre Apreciacion
Musical, sino a todo musico o docen-
te de musica interesado en hacerse
preguntas sobre la interpretacién
y la produccién de la masica y su
ensefianza.
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ENTREVISTA A SERGIO

SIMINOVICH

Por Luciano Massa

Sergie Siminovich. Nacié en Buenos Alres,
lugar que eligié para vivir, mas alld de que
el estudio y el trabajo lo hayany lo sigan
llevando a alejarse de su ciudad natal.

El hecho de haber cursado la carrera de
Direccion Orquestal en la Facultad de Bellas
Artes (FBA) de la Universidad Nacional

de La Plata (UNLP), fundado un Centro de
Interpretacion de Misica Antigua en ltalia
o ser el Director del Caro Polifénico de
Santa Fe, no han sido motivo para que este
musico —que supo reconocerse heredera de
una tradicion familiar que tuvo a los bares
coma dnica universidad—abandonara a
Buenos Aires y tal vez, como tributo a ese

linaje, elige un bar del barrio de Montserrat
para sentarse a conversar. Precisamente
Siminevich concibe la conversacién como el
tipo de encuentro en el cual el conocimiento
de una persona se hace posible, encuentro
que —tal como se encargé de aclarar- no

se puede suplir con la lectura de un
curriculum vitge. Se gradud como Director
de Orquesta en la FBA de la UNLPy luego
de su formacién en esta Casa de Estudios,
obtuvo diversas becas gracias a las cuales
realizé viajes a Europa a fin de continuar
sus estudios, acasiones que aprovechd
para especializarse en la interpretacion del
repertorio renacentista y barroco.
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En el primer ntiimero de esta
a, Gustavo Samela nos ex-
0 que el modo en que él se
acerco a la maisica antigua fue un
tanto fortuito, icdmo fue, en tu
caso, que se dio ese acercamien-
ol
Cuando era nifio, en el Collegium
- Musicum, la forma de acercamiento
2 la musica era a través de la msica
‘antigua, ya que los instrumentos que
s usan para interpretarla, digamos,
=ran més accesibles, como la flauta
dulce o, sino, la prictica coral. Ese
s ¢l primer motivo.

El segundo motivo es la identi-
ficacion —espiritualmente, intelec-
rualmente— con un cierto periodo,
personalmente me parece mucho
mas interesante como lenguaje ese
periodo que el actual. El tercer mo-
mvo es la economia de los medios: si
una persona quiere dirigir y quiere
ATMAT Un grupo sin [ener recutsos y
sin estar dentro del sistema, es mas
ticil armar una cantata de Buxte-
hude con voces y dos violines que
armar una sinfonfa de Brahms; es
mas sencillo, Y el cuarto motivo es
gue la musica antigua, al tener su
notacion mas aproximada y permitir
aue la gente inventara, improvisara,
Lmita un poco menos al intérprete; el
mirérprete tiene que poner més cosas
e su propia imaginacion.

Ahora bien, las caracteristicas
intrinsecas de la musica (que al
dgual que otras artes necesita —fre-
cuentemente— de un intérprete); la
eventual distancia entre el compo-
sitor y el intérprete v ciertos cam-
Bios en las convenciones signicas,
parecerfan ser algunos de los mo-
fivos que dan origen a la corriente
Bistoricista en la interpretacién de
& musica. En dicha linea de pen-
#amiento encontramos autores y
mmssicos como Charles Van den
y Thurston Dart. {Cu4l es

tu concepcién acerca de la inter-
pretacion de la miisica antigua?

Me parece una excelente revolu-
cidm, que, como todas las revolucio-
nes, corre el riesgo de convertirse en
moda. Cuando la imaginacién toma
el poder, deja de ser imaginacién,
€50 es mas 0 menos lo que pasd. Esta
gente se reveld, a principios del siglo
pasado, contra la prictica orquestal
en la cual se pone en juego solamente
la dindmica escrita y anotada, como
puede pasar en una sinfonfa romén-
tica, Asique se dedicaron a Ja misica
antigua y rescataron instrumentos
que en ese momento estaban en des-
S0 Como para poder recrear eso con
libertad, pero por supuesto, después,
como esa moda funciond muy hien y
es un gran éxito en todo el mercado
mundial, ahora hay versiones que se
imponen como los estereotipos, quie-
re decir que hemos caido v caeremos
siempre de nuevo... Hay que hacer
otra nueva revolucién para salir de
los Ingotipos de la misica antigua. Por
suerte afin quedan espacios.

LY cudles creés que serfan los
prejuicios v “concepciones equi-
vocadas” que recaen sobre la mi-
sica antigua?

No podemos nunca hablar de
concepciones equivocadas, podemos
decir, por ejemplo, que la gente, los
profesores, los masicos, que defien-
den la interpretacién roméntica, “de-
cimonénica”, estan defendiendo su
ITIEYCHL{O, COmMoO nOsotros defendﬂmos
el nuestro, asi que es todo arbitrario,
caprichoso y simpético. No es para
embanderarse con ningtin sistema. La
Unica ventaja que tiene esta practica
respecto de la anterior es que dicen:
“improvisen”, o sea que se parece mas
al jazz v a la misica mas libre, esa es
la palabra clave, cualquier misico
que lee los tratados sabe que la letra
escrita era solamente un pretexto,
un esqueleto sobre el cual inventar.

Frecuentemente mvitado a dirigir
orquestas y coros en distintos lugares
del pais, Latinoamérica y el mundo,
Siminovich también ha sabido encarar
trabajos poco habituales en el dmbito
de la Direccién. Prueba de ello son, por
ejemplo, los conciertos a primera vista
o el proyecto Verdincanto, realizado en
Italia. El hecho de desarrollar ciertos
trabajos en el exterior, no le impide, sin
embargo, advertir que la sitacion de
la mitsica coral en nuestro pais es muy
respetable, e incluso, ventajosa.

A lo largo de tus afios de traba-
jo has realizado una gran cantidad
de viajes, ya sea para estudiar, diri-
gir o impartir clases. {Cémo ves el
panorama de la miisica coral aqui
en Argentina y en otros paises de
Latinoamérica y del mundo?

Buene, no SOV un experto en
el mundo coral..., en la situacién
mundial. No puedo opinar sobre eso.
Creo gue la situacién en Argentina
es stper rica, tenemos una cantidad
de vida coral, una intensidad, una
proliferacién de coros fantéstica que
creo que no es igual en casi ninguna
parte del mundo. Supongo que tie-
ne que ver con la inmigracién, con
nuestro crisol de razas, y con el hecho
también de que hay muchos europeos
que en la época de la Guerra Mundial
emigraron hacia acd y, naturalmente,
trajeron la inquietud de la préctica
cotal que era muy normal en sus pai-
ses; pero acd prendid de una manera
incomparable. Asique en ese sentido
somaos privilegiados.

De las actividades que has rea-
lizado, tal vez una de las méas cu-
riosas sea el Proyecto Verdincanto,
aquel trabajo que hiciste en Italia
en el afio 2001 y que consistié en
una serie de emisiones televisivas
en las que ensefaste fragmentos
de dpera, que culminaron con un

9.
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concierto realizado con 8,500 co-
reutas de toda Italia que habian
seguido dichas emisiones. {Podrias
comentarnos esta experiencial
Fue stiper divertido, por supuesto.
Por suerte la RAI puso muchos co-
lectivos, muchos émnibus para que
vinieran de todas partes de Italia...,
me parece que fueron como 600 ém-
nibus, fue una cosa, pantagruélica. La
ventaja, la cosa interesante, fue que
j6évenes de las escuelas secundarias
aprendieron fragmentos de Verdi y
de Haendel a través de 10 progra-
mas de television, en los cuales un
coro profesional ensenaba las partes
bajo mi guia, en un pizartén, v al
mismo tiempo tenfan la partitura
en Internet. Este mismo proyecto se
hizo en Santa Fe muchisimas veces,
lo hacemos cada afio pero a través
del periddico, o sea, mezclando los
medios: la gente en su casa colec-
ciona la partitura que sale en el
periddice, y ese mismo dia, el dfa que
sale esa noticia en el periodico, estd
la transmisién televisiva. En lralia
tuvo solamente la difusién tremenda
de la RAI que es un monstruo con
el que no podemos competir en la
Argentina y la de Internet.

Otro de los trabajos curiosos
que hiciste fue el de introducir
en nuestro pais la medalidad de
los conciertos a primera vista,
{podrias contarnos brevemente el
origen y las caracteristicas de esta
meodalidad?

i'Te voy a decir que introduije los
conciertos a primera vista en el Pla-
neta Tierra! (risas), no en Argentina,
porque no existen. Lo que existe son
los Sing Along, palabras en inglés que
quieren decir “cantara través”, y que
se hacen en Inglaterray en Alemania
con obras conocidas como EI Mesias,
el Oratorio de Navidad, etcérera;
obras tradicionales muy, digamos,

2

benhurignas. La gente que ha can-
tado en coros, y que quizds no tiene
tiempo por la edad adulta o su trabajo
de toda la semana para integrar un
COTo, una vez por afio va a un lugar
y hace estas obras con una orquesta.
La difusién que le dan esos paises
sajones, que son muy respetuosos de
la musica, es tal que se hace por ejem-
plo con la Filarménica de Londres,
en el Royal Albert Hall, o sea, le dan
muchisima importancia, con obras
conocidas. Mi innovacion fue hacer-
lo en pafses latinos donde la gente no
lee masica, hacerlo con obras desco-
nacidas. Nunca nadie sabe qué obra
se va a hacer ese afio, y se arma en
una tarde. El resultado, desde ya, no
puede ser una cosa perfecta ya que
se arma en una tarde, con 200, 300
coreutas que se acercan ese dia a la
obra sorpresa... Es una fiesta coral.

Durante 2001, desde diversos
sectores de la Facultad de Bellas
Artes se organizaron distintas ac-
ciones para participar del reclamo
social. En dicho marco realizaste
uno de esos multitudinarios con-
ciertos a primera vista en el Pasaje
Dardo Rocha. iCreés en el arte
como forma de resistencial

Si, creo que el arte, mis que
resistit a la politica, es resistir a la
inexorahilidad de la muerte. El arte
es nuestro deseo de ser infinitos.
Nuestro derecho, un derecho que
en realidad nos estd negado pero
que recuperaremos. El ser infinitos,
eso es el arte, mds que cualquier tipo
de protesta.

Siminovich no se conforma con
abocarse exclusivamente a la miisica.
Para evitar dicha cerrazon, ha en-
carado —en una suerte de exaltacién
humanis-ta— distintos tipos de trabajos,
como por ejempln, en el drea de la lite-
ratura, la publicacion de una novela

titlada Siempre llega Setiembre.

Hace un tempo, el diario El
Litoral te hizo una nota en la que
se hablaba de la novela que publi-
caste en 2006, Siempre llega Se-
tiembre. En dicha obra se narran
los vericuetos que Atilio, el per-
sonhaje central, tiene que atravesar
para convertirse en escritor y aspi-
rar de ese modo a ganarse el amor
de Liliana. {Cémo nace la idea de
escribir este libro en el que defen-
dés a los diletantes?

No sé st lo has leido, sino, iestas
condenado a leerlo! Siempre defendd
a los diletantes. Me parece que la
division diletantes/profesionales es
atroz y causa muchisimos problemas;

tiene que ver con la especializacion.
con la divisién del trabajo, que es
todo lo que hace que sepamos siem-
pre un poquito mas de cada cosa.
que sepamos més de muy poco, hasta
llegar a saber todo de nada. Esoes la
especializacion. Y la cuestién de los
diletantes la he verificado, en la mi-
sica hay muchisimos coros excelen-
tes, que no tienen nada que ver con
mi persona, y que en ¢l mundo estén
formados por diletantes. También
lo he probado en la ciencia, porque
he tenido la suerte de intervenir en
algunas publicaciones cientificas
sin saber nada de esos remas, bastd
simplemente con aplicar un poco de
interés e ingenio. Hay un articulo
en un libro que lo podés rastrear,
cuyo nombre ahora no lo recuerdo,
que edit6 el Centro Cultural Rojas
el afio pasado, un capitulo es mi
articulito sobre los diletantes, pero
no solamente en arte sino en cien-
cia, La palabra profesional, que nos
parece tan sagrada vy tan importante,
en realidad es un limite para alejar
a mucha gente de la prictica, de
las artes. Cualquier persona pues
tener un desempefio interesan




= artistico, sin llegar a descollar,
una preparacién profesional.

En la nota que mencionamos
anteriormente se puede leer ade-
mis que no solo te graduaste en
Bellas Artes, sino que también
sursaste materias de Matematicas
§ Filosoffa. El hecho de abordar
&ferentes disciplinas, les de algtin
modo una reivindicacion del espi-
witu del Renacimiento?

Veo que has curioseado en mi
wida (risas)... Si, el hombre universal,
st era la gente en el Renacimiento,
o no solamente en el Renaci-
miento. Hoy lefa por casualidad,
ndelschn: especialista en griego,
~#n latin, pintaba, escribia..., o sea, la
rultura entonces era que cualquier
persona participara de todos los
fenguajes, simplemente eso; y se vefa
—desde los griegos— la unién entre
maremiticas y misica por supuesto,
v filosoffa. O sea, no inventé nada,
sino simplemente trato de salir de la
cerrazon de la especializacion.

Y este tipo de reivindicacién,
ino seria, en cierta medida, una
negacién de la contemporaneidad?

No, eso quizds pareceria ir contra
=l rrabajo académico, pero el trabajo
académico quizds apuntala eso, que
se unan muchos hotizontes. No tengo
nada contra la contemporaneidad...

- Ella ni siquiera se ocupa de mi, pero
me parece que la apertura de los co-
‘mocimientos que tenia Bach mismo
de filosofia v matematicas, o Haendel,
s infinito. (Por qué negarnos eso y
concentrarmos salo en el solfea?

Se sabe también que no escu-
‘chas musica ni leés libros, icudl
seria el fundamento de dicha de-
cisién!

Hay dos explicaciones: una es
que soy un ignorante. Esa es una

explicacion. La segunda es que, como
me interesan mucho ambos lenguajes,
prefiero mantener mi cabeza despe-
jada para incursionar en ellos; no
escucho discos para enfrentar obras
con una tnterpretacion virgen. Esto
no es una ventaja, es solamente un en-
trenamiento; lo mismo me pasa con la
literatura, tengo como hobby escribir,
entonces serfa un desatino leer tanto
como para estar superinfluenciado, y
veo en muchos alumnos el riesgo de
tener demasiada informacién.

Asimismo, desde hace mds de dieg
anos, Siminovich estd a cargo de la
Citedra de Diveccien Coral I a 111 de
la Facultad de Bellas Artes de la UNLP
con la cual ha estimulado la creacion de
NUMETOs0S COTOS.

Para finalizar, {nos podrias de-
cir algo acerca de cémo funciona
la Carrera de Direccién Coral en
la Facultad?

Bueno, yo le tengo mucho carifio
a la Carrera porque yo estudié en La
Plata; no existia la carrera de Direc-
cion Coral, existia la de Orquestal en
esa época. Mi profesor de Direccitn
Coral fue el estupendo Guillermo
Graetzer que era a su vez alumno
de Hindemith, o sea que tenemos
la suerte de una tradicién fantastca
dentro de la Facultad. La carrera esta
estructurada en base de profundizar
épocas, entonces hay una full immer-
sion en Renacimiento y Barroco, que
es la parte que a mi mds me interesa,
y después estd el periodo romantico y
el periodo contemporineo. Lo intere-
sante es que todos los alumnos tienen
que traer su coro desde el primer
afo, o sea que tienen gue procurar-
se su coro, tienen que desarrollar
la dnica cualidad indispensable de
un director que es crear victimas,
capturat gente para dirigi, eso por
una parte. Por otra, simplemente

dirfa unas palabras respecto de las
otras carreras: no hay carrera més
redituable que la de Direccién Co-
ral, en el sentido que siempre hardn
falta Direcrores Corales en cualquier
nivel, mientras que es muy dificil ser
clarinetista si hay pocos lugares en
la orquesta sinfénica, pero siempre
la sociedad seguird necesitando una
persona que dé orientaci6n musi-
cal a veinte personas que cantan.

Y esta especie de furor de la ac-
tividad coral, {estd de algiin modo
relacionada con la recuperacién
de la Democracia en el ano 837...
Imagino que el periodo 1976-83
debe haber sido hostil para de-
sarrollar una practica colectiva
como la del canto coral...

No, paranada. Bueno, si fue hos-
til, nosotros estuvimos muchisimas
veces en la cdrcel por el coro, después
de un concierto. Tengo anécdotas al
respecto terribles, pero noe, no, yo
creo que nunca sofocs la pulsion
coral, no, no. En los momentos mas
terribles es cuando surge mas la ne-
cesidad de vida cultural, como fue el

teatro abierto. =Qg

Imagenes disponibles en:

- http://audio.ya.com/ospr/2002/coro_
polifonico.htm

- http://www.educational.rai.it/
verdincanto/progetto.htm

- http://www.ellitoral.com/
index.php/diarios/2008/05/13/
escenariosysociedad/SOCI-o1.html (foto:
Mercedes Pardo)

- http://sociedadhaendel.blogspot.
com/2607/08/sergio-siminovich-
director.html
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Estudiar la masica popular mediatizada
como representacién social perteneciente a
las sociedades modernas, implica investigar las
relaciones entre lo nacional y lo popular.

La idea de nacién estd tan imbricada a la
Modernidad que la impresién que se tiene con
relacidn a la nacionalidad es que tal sentimiento
identitario existe desde tiempos remoros. La
historia de la nacién, en el caso de los paises
del continente americano, es narrada desde su
“origen”, cual sea: el descubrimiento, pasando
por los procesos de colonizacion e independen-
cia. La historia de la nacitn es la historia contra
SIS Opresores.

Sin embargo, es solamente con la autonomia
politica, conquistada a través de los acuerdos
y/o rupturas, que tiene origen la necesidad de
dar sentido a esta unidad. Desde entonces, son
idenrificados elementos comunes entre aquellos
que habitan el mismo territorio, A través de
lazos identitarios, preexistentes y/o inventados
(imaginados) —conjunto de valores, simbolos,
recuerdos y mitos disponibles— se define la
identidad nacional.'

Tales prefiguraciones, fundadoras de lo
nacional, fundamentadas en lo social v en lo
politico, fueron v son constantemente rein-
terpretadas por las sucesivas generaciones. En
cada época se utilizan los soportes disponibles

para la produc-cién, difusidn y fijacion de un
universo simbélico comin. En el siglo XX, para
1a produccidn y reproduccion de las identidades
nacionales —a diferencia del siglo XIX en el que
predomind el uso de la prensa escrita y, por lo
tanto, de la cultura letrada— se hizo un amplio
uso de la radio, del cine v de la televisidn, a fin
de promover un conjunto de imdgenes y simbo-
los capaces de integrar la nacion. En América
Latina, el papel de tales vehiculos fue demasiado
importante, una vez que la escritura, incluso
cuando nos adentramos en el siglo XX, era to-
davia de dominio restricto. Comao bien observa
Martin Barbero, a diferencia de la trayectoria
europea, practicamente saltamos de la cultura
oral a la medidtica, sin sentar base en la cultura
escrita, que, entre nosotros, se desenvolvié
paralela y concurrencialmente a aquella propa-
gada por los medios de comunicacién masiva.’

Eldesarrollo de los medios de comunicacion
en la regién, marcado entre los afios 20 y 30,
coincidié con la intensificacién de la migracion
del campo a la ciudad, con la llegada de levas
de inmigrantes como consecuencia de las
crisis econdmicas de la Europa de posguerra
y con el desarrollo de la industrializacion,
generando una configuracion social mds com-
pleja del espacio urbano, lo gue exigié una
nueva organizacién polirica sustentada en

1 A, gmith, “Conmemorando a los muertos, inspirande a los vivos. Mapas, recuerdos y moralefas en la creacion de las

identidades nacionales”, 1998, pp. 61-80.

2 J. Martin-Barbero, Das meios as mediacies: comumicagio, cultura ¢ hegemonia, 1997.
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nuevos lazos de solidaridad. Se carecfa de una
reconfiguracion del simbélico nacional capaz
de integrar estos nuevos sectores a la nacién.

En ese proceso de construccién y recons-
truccién de las identidades nacionales, dife-
rentes apropiaciones de la denominada cultura
popular estuvieron en choque, incluyendo o
excluyendo en el plano simbdlico determinados
grupos e ideologias del poder.

Vale recordar que la relacion entre identidad
nacional v cultura popular tiene inicio con los
estudios folcléricos surgidos en la Europa del
siglo XIX, como consecuencia de la necesidad de
constitucion de una identidad para la nacién. En
busca de la “esencia del pueblo”, los folcloristas
escogieron el mundo campesino como depositario
de un pasado comiin capaz de representar el espi-
ritu nacional, en detrimento del universo urbano
degradado, corrompido, visto como amenaza a
esta unidad. Lo que interesaba era el “pasado
en vias de extincién”.? A pesar de las polémicas
internas entre los folcloristas, esta concepeion de
folclore fue, basicamente, la que alcanzé el siglo
XX, orientando los debates en torno a los criterios
para definir la cultura nacional.

Sin embargo, al promoverse la integracién
de las manifestaciones culturales de los de abgjo
al universo simbdlico de la nacién, se procede
no solo a una seleccidn, sino también a una re-
apropiacion de estos elementos, atribuyéndoles
nuevos significados v descartando otros. Ese fue
el caso, por ejemplo, de la miisica culta brasilenia
inspirada en los motivos populares.

Lo popular se tornd también una denomi-
nacién para diferenciar la cultura producida
de forma espontinea en el medio urbano, de
aquella letrada, de origen iluminista, institucio-
nalizada como la “verdadera cultura”.’?

Atn asi, a pesar del reconocimiento o no
de ese universo por los grupos que asociaban
lo nacional a la “alta cultura”, los medios
de comunicacion (la radio, el disco, el cine)
asociados a la libertad de consumo inhe-
rente a las sociedades capitalistas, forjaron

una realidad paralela, en congruencia con
las transformaciones sociales del perfodo.
Lo popular urbano, respaldado por los in-
tereses de mercado, via medios de comuni-
cacion, pasaba a integrar el juego politico.

Vale recordar que, reconociendo el poder
persuasivo de los medios, gobiernos populistas
se apropiaron de estos instrumentos como forma
de atraccién y de coercién —desde la prapa-
ganda politica a la seduccion de intelectuales y
artistas ligados a este universo, hasta la censura
y la persecucion sistemética— a fin de adecuar
v disciplinar los elementos oriundos de este
universo a la ideologia del Estado. Evidente-
mente las reacciones fueron las mds diversas,
desencadenando negociaciones entre los grupos
divergentes. Esta perspectiva predomind en
diterentes paises de América Latina entre los
afios 30 y 40, eligiendo lo popular como lugar
de lucha y de conflicto.

Aclaro, desde va, que no pretendo, con ese
encaminamiento, simbolizar a la cultura popular
como un formato monolitico, detentado exclusi-
vamente por un grupo social. Como bien afirma
Stuart Hall, “no existe una cultura popular in-
tegra y autonoma situada fuera de las relaciones
de poder y de la dominacién cultural”.f

Tener, por lo tanto, la cancién popular, su
produccidn, circulacidn v consumo, como obije -
to de investigacion historica significa un acceso
privilegiada al proceso de transformaciones poli-
ticas y sociales, a partir de las reconfiguraciones
operadas en el campo de la cultura.

Para una reflexién mas detenida sobre el
tema, fraigo aqui algunas consideraciones sobre
los discursos en torno a la identidad nacional
que atravesaron el ambiente social y cultural del
Brasil de los afos 30, teniendo como objeto de
andlisis el universo de la cancién popular, sobre
todo el samba.

En las pdginas de la revista de variedades O
Crugzeiro, publicacion de circulacién nacional
de mayor destaque en el periodo, en febrero de
1937 las discusiones en torno del samba, como

3 R. Ortiz, Romdnticos ¢ folcloristas: cultura popular, 1993, pp. 23-18.
4 Para Mario de Andrade, intelectual del movimiento modernista de 1922, que integré posteriormente el gobierno de Getulio
Vargas, la misica popular dehia ser el punto de partida para la creacion de la moderna mdsica brasilefa.

5 8. Hall, *Notas sobre 2 desconstrugio do 'popular’ 7, 2003.

6 Ibidem, p. 254.
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simbolo de miisica nacional, estaban a la orden
del dia. Vale aqui la reproduccion del fragmento:

{...) En el Brasil el samba nace de una
encrucijada de razas diversas v de culruras
diferentes. El negro trajo para nuestra misica
popular la misteriosa majestuosidad de sus
dioses esculpidos en ébano. El samba de las
favelas carlocas y los maracatus de Pernambuco,
descendientes directos v proximos de la masica
que €l pracricaba en el continente africano,
conserva todavia hoy un profundo carfcrer
religioso (...).

En su origen, practicada al aire libre, la
muasica negra utiliza una gran variedad de
instrumentos de percusion (...).

El negro posee por eso pocos instrumentos
melddicos. Todas las fases por las que pasé el
sonido musical en las naciones civilizadas, (..)
quedaron cerradas a la raza negra. {...).

Artisticamente el negro no es un prima-
rio. Esa losumo un primitivo, temperamento
impulsivo, sensualidad a flor de piel, melodia
a flor de los labios: sopor animal seguido de
paruxismos criminales o éxtasis mistico.

Falra en ellas la inteligencia constructiva de
las razas superiores que selecciona, compone y
ordena, atributo de las razas superiores. (...)

El es ante todo un improvisador ingenwo. (..)

Se torna necesario el recurso de la in-
teligencia del blanco, para coordenar, ritmar,
organizar la abundancia amorfa de las mani-
festaciones del arte negro.

(...) El florecimiento del ambiente urbano
permitié el punto de mixtura creativa entre
los sonidos escindidos por la Casa Grande y
la Senzala, creando el espacio de una sintesis
original entre las influencias musicales afri-
canas, europeas y, en menor grado, del indio
de la tierra.”

Indudablemente, los origenes de este dis-
curso en torno de lo que deberia representar
la miisica popular nacional estaban en el
Modernismo Musical. “*Nuestro repertorio
sonoro honra la nacionalidad *, decia Mario de
Andrade en el Ensaio sobre a miisica brasileira
(1928), refiriéndose a las virtudes “autdctonas”
y “tradicionalmente nacionales de la miisica

rural "8 En esta direccién era negada toda “(...)
la cultura prulat emergente, la de los negros
de la ciudad, por ejemplo, v todo un gestuario
que proyectaba las contradicciones sociales en
el espacio urbano, en nombre de la estilizacion
de las fuentes de la cultura popular rural”.? As,
a despecho de reconocer la fuerza de este reper-
torio que tomaba cuenta de la escucha urbana,
llegando el periodista a apoyar el género como
integrante del cancionero nacional, dejaba
registradas sus consideraciones. La raiz negra
del samba, para ser digerida por una sociedad
rigidamente jerarquizada, deberfa pasar antes
por el perfeccionamiento del blanco. Pues el
negro, siendo un primitive, no tendria capaci-
dad para crear la cancion popular nacional. Su
“impulsividad”, “sensualidad” y “sopor animal”
se traducfan en un “desequilibrio moral e inte-
lectual”,'® comprometiendo la musicalidad. Sélo
una raza “superior” podria, a través de ordena-
citn y de seleccidn, dar sentido a su sonoridad.
Las palabras “seleccionar” v “ordenar” marcan
exactamente el significado que tiene la cultura
para los pretendidos “estratos cultos”: barbarie
a ser civilizada. La mezcla serfa solo permitida
si se sometia a este proceso de depuracion. Esta
era la forma encontrada para la aceptacién
de la cancién popular urbana, vehiculizada y
propagada por los medios de comunicacion
de masas como representacion de lo nacional.

Paralela y marginalmente, el mismo género
musical hacia emerger temas que comprome-
tian esta unidad idealizada. Desordenando v
desorganizando, la propia cancién popular
presentaba un otro universo simbdlico, tor-
néandose, al mismo tiempo, producto y proceso
de las representaciones gue iban componiendo
lo nacional.

En un pasaje de Vocé nasceu pra ser gran-
fing,”" samba de Laurindo de Almeida, la
oposicién entre la cultura del morro y la
de la ciudad apunta hacia las fronteras de-
marcadas del espacio urbano. El morro es el

7 Revisra O Crugeiro, 6/02/37, pp. 36-37.

8 .M. Wisnik, O nacional e o popular na cultura brasileira. Musica, 1982, p. 131,

9 Ibidem, p. 133.

10 R, Ortiz, Cultra Brasileira e denidade Nacional, 1983, p. 21.

1 Samba de autoria de Laurindo de Almeida, grabado por Carmen Miranda en abril de 1930, en Odeon.
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lugar de la cancién nacional en oposicién
a la ciudad civilizada y sin identidad.!

Vocé quetia aprender o samba

Mas sua cabecinha néo deve andar boa

A sua voz é desclassificada

Nio tem ritmo nem nada, vocé nio entoa
Vocé nasceu pra ser granfina '
Andar na seda e discutir francés

Se compenetre que o samba ¢ alta bossa

E é p'rd nego de choca que nio fala inglés (..)7

A la gente civilizada que prefiere el francés
o el inglés antes que el portugués, le falta el
ritmo de samba. Y el samba es reivindicado
como representacion exclusiva de un determi-
nado segmento social, pues para entendet de
samba es preciso nacer en el morro. Aunque la
palabra “morro” no aparezca, “nego de choga”
marca la oposicién a la ciudad. De ese modo,
si por un lado la cancién popular negociaba e
inventaba una unidad, por otro se burlaba de
los elementos de distincién social ostentados
por las pretendidas clases “elevadas”.

El comportamiento disimulado de las preten-
didas “clases cultas”, que aunque demostrasen
simpatfa por el género, insistian en rebajarlo
frente a la masica extranjera o erudita, no pasé
desapercibido por el sambista.

El Samba de Assis Valente, Isso ndo se atura,
grabado por Carmen Miranda en 1935, ironiza
tal situacién. Sigue la reproduccién de parte
de la letra:

(...) A Madame Burterfly diz que Beethoven
€ seu gquetido

Quando ouve a batucada pae o dedo no
ouvido

Diz que o samba € coisa “pau”,

faz barnlho inté se zanga

Mas & noite, toda prosa, danga o samba na
Kananga™

La identificacién de esos sectores de la so-
ciedad con la cancidén popular urbana ocurrfa de
forma clandestina. El malandraje, presente en
el samba, iba seduciendo a todos con su ritmo'y
revelando que entre el “orden” y el “desorden”
habfa mas comunicacion que la que el discurso
hacfa suponer. Al mismo tiempo, demostraba el
recelo de esos segmentos en formar parte de esta
unidad, que elegia lo que era “nuestro” como
representacion de lo nacional, y transformaba
a todos en brasilefios.

El samba, elegido como simbolo del “pueblo
nuevo”, hacfa transparentes las fronteras so-
ciales que la politica populista del periodo in-
sistfa en esconder detrés de la unidad nacional.
Unidad que no era simplemente un discurso
ideolbgico gubernamental, sino que integraba,
de hecho, el imaginario de esta sociedad.
Aungue no se esté tratando aqui propia-
mente del denominado “samba malandro” y de
la censura sobre esta remirica instituida por el
Departamento de Prensa y Propaganda a partir
de 1940," llamo la atencién en el hecho de que el
malandraje no era s6lo tema de la cancidn, atra-
vesaba en verdad todo el repertorio referente al
género." El malandraje constituia, en el perfodo,
una tictica de supervivencia y de contestacién
al status quo. Asi, el malandra estd no sélo en la
figura del hombre sustentado por la mujer, o en
aquel personaje que no trabaja y sabe cuén bueno
es ser libre y vaguear, sino en el que se burla de los
valores importados de la gente bacana, presente
en el samba de Laurindo de Almeida; en aquel

12 Lamentablemente, no fueron localizados los fonogramas con las interpretaciones de las eanciones aqui analizadas, por eso me
limito a trabajar solamente con las letras de los sambas, lo que considero pertinente para los propésitos aqui objetivados.

* “Vos querias aprender el samba / Pero tu cabecita no debe andar bien / Tu voz es descalificada /. [N. de T

No tiene ritmo ni nada, vos na entonds / Vos naciste para ser bacana / Vestir de seda y discutir en francés /

Convencete que el samba es alta bossa /'Y es pal” negro de la choza que no habla inglés”,

** “Madame Butterfly dice que Beethoven es su querido / Cuando oye Ia batucada pone ¢l dedo en el ofda / Dice que el samba
es cosa "paf”, hace barullo tonces se enoja / Pero a la noche, toda fanfarrona, baila ¢l samba en Kananga". [N. de T].

13 El Departamento de Prensa y Propaganda fue creado por el gobierno de Getulio Vargas en 1939, durante el Estado Nova,
a fin de difundir no sélo una imagen positiva del gobierno, sino también rechazar a sus opositores.

14 En este perfodo, el gobierno populista de Getulio Vargas, sin poder negar el éxiro de piblico alcanzado por la cancidn
popular, investia en el samba, buscando construir un canal de comunicacién con un electorado méas amplio. Atn asi, dictaba
cual repertorio deberfa representar la miisica popular brasilefia.
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que exalta la cultura del morro en oposicién a la
ciudad: la sociedad culta del dore, presente en
Isso ndo se atura; y no el holgazin que se queja
de la policia v encuentra una forma de engafar
a la autoridad como en el samba de Assis Valen-
te, Minha embaixada chegou de 1935. Dudando
del sistema, esto es, queriendo ser ciudadano,
pere desconfiando del precio de esa adhesion,
se burla vy critica el orden instituido, inven-
tando otro en su lugar a través de la cancién:

Minha embaixada chegou, deixa o meu povo passar
Meu pove pede licenca, pra na batucada desacatar
Vem vadiar no meu coragio

Cat no folia meu amor

Vem esquecer sua tristeza

Mentido a natureza

Sorrindo a tua dor

Eu vi 0 nome da Favela, na luxuosa academia
Mas a favela p'ro dotd & morada de malandro
Que nio tem nenhum valor

Niao tem doutores na Favela, mas a Favela
tem doutores

O professor se chama bamba, medicina Ii é
macumba

Cirurgia [4 é samba

J& nio se ouve a batucada, a serenata nao ha
mais

E o viclao deixou o morro ¢ ficou pela cidade
Onde o samba nio se faz

Minha embaixada chegou, meu povo deixou
passar

Ela agradece a licenga que o povo lhe deu para
desacatar”™

El samba comienza pidiendo permiso para
desacatar. Sin embargo, permiso y desacato
son palabras de significados opuestos, ya que
quien desacata no pide permiso, al contrario,
desconsidera cualquier convencién. Pero este
fue un samba lanzado para el carnaval y el jefe
de la farra, parodiando al jefe de policia, que-
riendo evitar confusiones con las auroridades,
va avisando a al que vino, invitando a todos a

la “vagancia organizada”. Nuevamente, Assis
junta dos palabras de sentidos contradictorios,
ironizando la l6gica dominante y proponiendo
otra en su lugar. Es carnaval, y el orden institui-
do da permiso a la subversién, al desacato. Pero,
este mismo carnaval, al apelar a una alegria
colectiva, termina omitiendo las diferencias
sociales. Assis no pierde esta dimensién de la
fiesta llamando la atencién hacia el nombre de
la Favela en la lujosa academia. Y hace Ia ctitica
de la apropiacion del samba y del carnaval por
las “clases cultas” que, aunque caigan en la
farra, menasprecian los valores de la gente del
pueblo. El sambista exalta la Favela como un
lugar apartado de la ciudad, con otra cultura,
otros “doctores”, otra “medicina”, y desaprueba
a la ciudad como el lugar del samba, porque en
ella no hay espacio para la “gente del morro”.
La oposicién entre la cultura del morro y de la
ciudad apunrta hacia las fronteras demarcadas
del espacio urbano. El morro, la favela, fue el
lugar encontrado por aquellos que tuvieron su
vida privada, invadida y desautorizada por la re-
ordenacioén del espacio promovida por el Estado.
Como bien afirma Garcez Marins, el limite de
esta reurbanizacién se encontraba en la ausen-
cia de una politica habitacional que solucionase
¢l problema de la vivienda." De este modo, la
favela se volvid el lugar del “otro” indeseable,
de aquel que, impedido de estar en medio de
la civilizacion, subié al morro para poder vivir
y salvaguardar sus costumbres. Desde 1903, el
Estado practicamente legalizaba el proceso de
favelamiento. De acuerdo con la ley, “Las chozas
toscas ho serdn permitidas, sea cual fuese el
pretexto al que se eche mano para la obtencién
del permiso, salvo en los morros que todavia no
tuvieran habitaciones ¥ mediante permiso”,'®
Segin Marins, “los morros estaban por todo Rio,
y casi todos eran deshabitados; en cuanto a los

FEE M embajada llegd, deja a mi pueblo pasar / Mi pueblo pide permiso, para desacatar en la batucada / Ven a vaguear
en mi corazon / Cae en la farra mi amor / \en a olvidar tu tristeza / Mintiendo a la naturaleza / Sonriendo a tu dolor / Viel
nombre de la Favela, en la lujosa academia / Pero {a Favela pal dotor es morada de malandra / Que no tiene ningtn valor
/ No hay docrores en la Favela, pero la Favela tiene doctores / El profesor se llama bamba, medicina alls es macurba /
Cirugfa all es samba / Ya no se oye la batucada, serenata no hay mds /Y la guitarra dejé el morro y se quedd por la ciudad
/ Donde no se hace el samba / Mi embajada llegs, mi pueble dejo pasar / Ella agradece el permiso que el pueblo le dio paca

desacarar”. [N. de T.].

15 G. C. P Marins, “Habitagdo e Vizinhanga: limites da privacidade no surgimento das merrpoles brasileiras”, s/f, p. 159.
16 N. Seveenko (org)., Histdria da Vida Privada no Brasil-Repiblica; da belle épogue & era do rddio, s/f, p. 154.




permisos (...) esos pudieron ser ficilmente olvi-
dados, o incluso evadidos™."” De esta forma, se
reescribia en la urbe la escicién social y espacial
marcada por la Casa Grande y la Senzala. Por
eso, en la misica de Assis Valente el malandra
desobedece, negando lo que le fue negado: el
orden de la ciudad. Desobedece para desorde-
nar y reordenar enseguida segln sus deseos.

En el Brasil de los afios 30 la cancién
popular urbana, méas exactamente el samba
carioca, a contragusto de aquellos que veian al
género como cultura inferior, “cosa de negro”
que precisaba ser civilizada por la “culrura del
blanco”, conquistaba espacic en la radio, en el
disco, en el cine, y ganaba audiencia nacional.
A los medios de comunicacién les interesaba
apostar en la propagacion del género y expan-
dir su mercado consumidor. Al gobierno no le
quedaba otra postura més que conceder lugar
a aquellos sectores que, cada vez mas, pasaban
a interferir en el juego polftico; es un hecho
que tal reconocimiento significé la seleccion y
la censura de un repertorio. Los sambistas, a su
vez, sin preterir la posibilidad de difusién de su
trabajo v de profesionalizacién en el mercado,
no dejaron, sin embargo, de posicionarse frente
a las tensiones generadas en torno del samba
integrado al simbélico de la nacién. En sus
composiciones trataron de sefialar las fisuras
de esta unidad, revelando las jerarquias y los
conflictos sociales del perfodo. Qe
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La mdsica de Guillermo Gregorio es uno de
los secretos mejor guardados de nuesiro pafs. Y
no es ésta una situacion de la cual enorgulle-
cerse, sino otra prueba del desprecio con que
Argentina suele tratar a sus ciudadanos mas
creativos. Afortunadamente, luego de un pere-
grinaje, que a partir de 1986 lo levaria por varias
ciudades de Europa v Estados Unidos, Gregorio
patece al fin disfrutar de cierto reconocimiento
internacional en los 4mbitos mas avanzados de
[a New Music, etiqueta bajo la cual se acumulan
todas aquellas estrategias que pugnan por tras-
cender las distinciones genéricas y desconffan
de los limites impuestos por la tradicion.

Las peculiares ideas compositivas de este
compatriota radicado en Chicago no crecieron
por generacidn espontanea, maduraron gra-
dualmente en un recorrido que ya lleva cuatro
décadas y media. Con la ventaja de la perspectiva
histérica, hoy podemos decir que fue un pionero.
Si la incansable actividad de Juan Carlos Paz ten-
dié las lineas a través de las que discurriria buena
parte de nuestra composicion contemporénea,
otro tanto hizo Gregorio, en silencio y bajo un
relativo aislamiento, con la arena més difusa y
movediza de la misica experimental. A diferen-
cia del inolvidable Paz, no formé discipulos de
renombre. Y su acrividad, si cabe, fue atin menos
visible que la de aquél, Pero supo sintonizar con
las corrientes estéticas mas arriesgadas del siglo
—el constructivismo soviético; el concretismo yel
Madi de los afios 40; el puntillismo weberniano;
los experimentos bruitistas de Jean Dubuffet; el
jazz moderno; la improvisacion libre; las partitu-
ras grificas; Fluxus; el arte conceprual y la miisica
para cintas— hasta generar, gracias a su formacién

en la arquitectura y el disefio, una originalisima’

vision musical que tiende a rraducir en sonido
organizado ciertos campos de fuerza cuyos orfge-
nes se remontan a las artes visuales.

Sus inicios estuvieron ligados al jazz. El clari-
nete fue su primer instrumento serio v el jazz de
Chicago, una pasién que atin conserva. Més tarde
vendrfa un descubrimiento trascendental: los dis-
cos de Lennie Tristano y de sus saxofonistas, Lee
Konitz y Warne Marsh. Seguramente de allf pro-
viene su interés inicial por las armonias complejas

y el rigor intelectual. De hecha,

privadas con el propio Marsh haci

antes de sus primeras gahacmaﬂm
con el rompetista austriaco Frans Koglmun, La
mitad de los afios 50 lo encuentra despumamdn
el vicio en un par de combos que los memomoss
recordardn: la Hot Dog's Band v la Buenos Ases
Jazz Band, donde realiza sus primeros escarcess
con un saxo tenor que luego cambiaria por &l
alto. Por entonces conoce al trompetista Carlos
Miralles, una colaboracién que hacia 1963/64
madurard en unas cuantas grabaciones privadas
de marcada impronta armolédica que, de haber
trascendido en su momento, hubiesen sefalado los
comienzos de una improvisacion libre autéctona.

Mds importante atin es una pieza de la misma
época —Sobre el piano, adentyo del piano, alrededor
del piano...— donde el dio en cuestion explora
las texturas del instrumento en su cardcter de
objeto material, situado en un espacio y tiempo
concretos. Anticipo de una musica de accion
que guarda similicudes con la estética Fluxus
de piezas como el Pianc Activities de Philip
Corner. Esta voluntad performdtica se manifiesta
también en Concretion n? 2 (1969), obra que
impulsa la construccién de una mesa en vivo
sobre el escenario por parte de tres carpinteros
que siguen el disefio y las direcciones técnicas
de una “partitura” v, en el proceso, generan los
ruidos que la convertirdn en musica.

Su interés por lo conceptual y lo concreto se
afianza gracias a su participacién en el colectivo
Muisica Mds, junto a Roque de Pedro, Norberto
Chavarri y el peruano (ex becario del Centro
Latinoamericano de Altos Estudios Musicales)
Alejandro Nufiez Allaucs, entre otros. En los
estertores de la década del 60, el grupo saca la
miisica a la calle y a las plazas e incorpora al pi-
blico en su propio hacerse como tal. Clerta idea
de la restriccion —como tocar encerrados en una
jaula o pugnar por extraer la menor cantidad de
sonidos posibles de sus instrumentos—se combina
con instrucciones graficas y verbales a la manera
de las (ahora famosas) Compositions de LaMonte
Young. Gregorio extenderia este modus operandi, a
medias entre la improvisacién y la performance, a
otras unidades experimentales como el Conjunto
de Musica Contempordnea y el Grupo de Impro-
visacion de La Plata, junto a Enrique Gerardi,
Luis Zubillaga y Jorge Blarduni.!

| Lamentablemente la mayor parte de esta historia permanece oculta, dada la absolura escasez de registros y su cardeter de
ocasion, espontaneo y efimero. Pero una buena muestra de este periodo puede hallarse en Guillermo Gregorio. Otra Miisica:
Taupe Music, Fluxus & Free Improvisation in Buenos Aires 1963-70. {Aravistic, Unheard Music Series, 2000).
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Antes de tomarse un [afio] sabdtico que
terminarfa extendiéndose por el lapso de més de
una década, Gregorio realiza una extraordinaria
labor de difusién de Ia nueva misica —que nadie
parece habetle reconocido— desde las paginas de
la revista Audio Universal. Allf escribe, entre el
70v el 72, una columna mensual titulada “Otra
Miisica”, donde disecciona sonidos tan poco
convencionales para la época como la masica
concreta y futurista; Earle Brown y Morton
Feldman; Cornelius Cardew y AMM; Musica
Elettronica Viva; Gruppo de Improvvisazione
Nuova Consonanta; LaMonte Young; Robert
Ashley y Gordon Mumma; Albert Ayler, y mu-
chos mas. Un verdadero quién es quién de la
experimentacién que chocaria con la hostilidad
de los editores v el desinterés de los musicos mds
académicos, condenando esas paginas precurso-
ras a un olvido que todavia persiste.

n

En su obra madura confluyen tres vertientes
que Gregorio supo forjar durante aquellos afios:
el jazz, la musica contemporanea y las artes
visuales.* Pero sus composiciones eluden con
elegancia cualquier recaida en el pastiche o en
el eclecticismo y detentan un sentido estricto
de la forma y de la estructura. Asi, su misica
queda a resguardo de los riesgos —menos antagd-
nicos que complementarios— del expresionismo
desbocado y el rigorismo excesivo.

Hay en el universo sonoro de Gregorio
cierta cualidad transicional, una suerte de ca-
pacidad tinica para moverse en los intersticios
entre los diversos géneros y disciplinas, que
recuerda la voluntad intermedia de Fluxus y
le concede a semejante universo una fluidez
extraordinaria. Composicién e improvisacion,
notaciones convencionales y partituras grafi-
cas, jazz y musica culea, lo visual v lo auditivo
conviven sin mezclarse, guiados siempre por
una concepeidn que privilegia lo conceptual
por encima de cualquier aproximacién intuiti-
va y hace de la libertad la consecuencia logica
de la responsabilidad creativa, no un mero
rehén de la arbitrariedad como en buena parte
de la experimentacién actual.

Se trata de una musica que apunta a la
mente sin pecar por ello de alguna variable de
intelectualismo idealista. Porque toda su obra
permanece siempre atenta a la materialidad
misma de los sonides v a los modos miiltiples

" de su organizacién y de sus metamorfosis. Una

idea del cardcter fisico de los materiales a la que
Gregorio gusta referirse con un concepto de la
vanguardia soviética del 20: faktura, palabra que
significa literalmente textura y alude al hecho de
que esos materiales, por mor de sus propiedades
especificas, dictan la forma légica que mejor
expresa sus cualidades intrinsecas. Un énfasis
en lo estructural y en la busqueda de soluciones
espaciales innovadoras a la que no es ajena la
miisica de este argentino. Y que lo contrapone
tajantemente a ese organicismo modernista de la
primera mitad del siglo XX, que vefaen la perfec-
cién formal de las noras dispuestas sobre una par-
titura la cifra de una composicién bien lograda.
Cregorio sabe que la musica no se reduce a lo que
aparece en un pentagrama, sino que constituye
un evento al cual compositores, ejecutantes y
piblico aportan por igual. Por eso, més alld de
su cardcter aparentemente abstracto, su obra
transmite una voluntad materialista que asume
toda masica como producto de las necesidades
humanas y, por ende, como parte de la historia
de la especie. Un radicalisme democratico que
se encuentra a afios luz de los devaneos pitag-
ricos y las promesas metafisicas de trascendencia
que han contaminado a la tradicién moderna
desde el romanticismo hasta el serialismo y
que todavia persisten en ciertos cuarteles. @

Discografia

Mencionamos sdlo los discos a sunombre. También ha
colaborada en albumes de Franz Koglmann, Anthony
Braxton y en ejecuciones de las obras de Cornelius
Cardew, entre varios otros.

Approximately, hatART, 1996.

Eilipsis, hatART/ hatOLOGY, 1997.

Background Music, hatART/hatOLOGY (con Mats Gusta-
fsson y Kjell Nordesson), 1998.

Red Cube(d), hatART/hatOLOCY, 1999.

Degrees of Iconicity, hat(now)ART, 2000.

Otra Misica, Unheard Music Series, 2000.

Faktura, hat(now)ART, 2002,

Coplanar, New World Records, 2005.

2 Durante unos tres meses, a finales de 1938, un jovencisimo Gregorio {nacid en 1941) frecuenta los cursos que el compositor
Alberro Ginastera daba tedos los sahados, v descubre allf ciertas vertientes de la época como ta musigue concréte de Schaeffer
v cfa., el microtonalismo, las langfarbenmelodie de Webern v los experimentos ritmicos de Vargse. Poco después ingresaria ala
carrera de Arquitectura en la UBA y desarrollaria un interés duradero por las rendencias estéticas ligadas al constructivismeo
y al arte concreta, otros dos pasos fundacionales en esa suerte de Bildungsroman que hemos esbozado mds arriba.
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* Este articulo es una versidn corregida de Ta ponencia que el autor presentara el 3 de sepriembre de 1990 en el cicla “Formas
no politicas del autoritarismo (y del antiautoritarismo)”, organizado por el Goethe Institut de Buenos Aires. Dicho ciclo dio
lugar a 1a edicién del libro Formas no politicas del ausoritarisme, editado por el Goethe Institut en el ario 1991, y entre cuyos
capitulos se incluye este texro. Su titulo original —puesto por el editor— fue “Si Beethoven ¥ Mahler vivieran, compondrian
como ya™. [N. de E.]
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Abordaremos esta somera introduccién a
la problematica de lo autoritario en la masi-
ca circunscribiéndonos a la llamada musica
erudita, y entendiende lo autoritario como un
exceso de autoridad ejercido en detrimento de
la autonomia de la obra o de los receprores de
la misma. A su vez, dividiremos el trabajo en
tres partes.

Ubicéndonos en el momento y el lugar de
la generacién de la obra, lo autoritario aparece
como una intencién o deseo que el compositor
deja separarse de ese cuerpo integrado por ma-
teriales y procedimientos que es la composicion,
entendida como resultado organico de un tra-
bajo. En el momento de la audicidn, ese deseo
flota como algo no integrado v superpuesto a la
obra; algo que no proviene de las intenciones
puestas en obra, sino de las intenciones a secas.
Cuando éstas voluntariamente se convierten
en un estrato cuya finalidad estd claramente
dirigida a seducir al oyente a la manera de una
apelacién publicitaria, nos encontramos frente
al propdsito inconfesado de apropiarse no sélo
de la percepcién de aquél, sino de su més propia
vision del mundo. Se trata de legitimar la obra
no por lo que es, sino por lo que el compositor
quiere que sca.

Los intentos de legitimacién de la obra mas
alla de si misma son, desde luego, tan antiguos
como la existencia del concepto mismo de
obra. Los ejemplos recientes pueden abarcar un
amplio espectro. En un extremo —el més obvio
y grosero— se encuentran aquellas misicas neo-

decimondnicas que, bajo el pretexto remanido
y va tedioso del fin de la Historia y el fin de las
ideologias, utilizan recursos y gestos largamen-
te probados, con la esperanza de sus autores de
ingresar a una gloriosa posteridad. La apelacién
al oyente aquf estarfa constituida por un estilo
reconocible que se asocia inmediatamente con
una musica del pasado sancionada como valio-
sa. El compositor parece decir: “Si Beethoven
y Mahler vivieran, compondrian como yo”.

En el otro extremo, quizas el de més difi-
cil discernimiento, se hallan las obras que se
explican a si mismas en exceso. Aquf lo di-
ddctico acerca de la obra se separa de la obra,
proponiendo a ésta casi como una excusa para
ejercer la docencia sobre las bondades de alguna
teoria o concepto de la que ella es portadora.
El compositor parece decir: “Lo més importante
es comprender como se transforman los mate-
riales”. El sastre ha olvidado intencionalmente
quitar los hilvanes para que el usuario aprecie
mejor la bondad de su trabajo.

Resulta interesante constatar, en el terreno
de la musicografia y 1a tearizacién, otros intentos
que, si bien no estdn necesariamente vinculados
con proyectos seductores extracorpireos, se en-
cuentran tefiidos, igualmente, de una implicita
desconfianza en los poderes de atraccin de la
obra como cosa orgénica. Se tratard de dotarala
miisica—a partir de no soportar su supuesta debi-
lidad— de un sostén que, per se, provea minimas
garantias, de una vez por todas. En la segunda
mitad del siglo XX los intentos méas defendidos




y difundidos han sido aquellos que utilizaron a
la tecnologia y la lingiifstica como otorgantes de
una suerte de seguro de modernidad y seguro
de sentido, respectivamente. A manera de
hitos ineludibles, a rravés, sobre todo, de una
presunta universalidad, ambos confieren a sus
defensores la tranquilidad de saberse protegi-
dos por la ciencia, a resguardo de las siempre
amenazantes ambigiiedades de la mdsica.

Hay un ejemplo que puede servir para ilus-
trar esta primera parte de nuestra exposicion.
En el campo de la indumentaria ya son pocas
las prendas que carecen de una sefial bien
visible que identifica al fabricante. Esta sefial
constituirfa ese estrato agregado —pero al mismo
tiempo superpuesto a la obra—al que acabamos
de referirnos.

Hace ya mucho tiempo que los manifiestos
y las proclamas artisticas, en tanto sostenedoras
de una verdad tinica, han caido en desuso. Nin-
gin compositor méds 0 menos serio intentarfa
hoy competir con los medios de comunicacién
masivos para influenciar las preferencias de los
oventes. En la Argentina esos medios sabotean
por omisién cualquier propuesta que escape a
los consabidos circuitos del lucro y del entrete-
nimiento. Asi, salvo alguna honrosa y notoria
excepcién que confirma la regla, se ejerce una
tdcita censura sobre las actividades relacionadas
con la mdsica actual, las cuales no son difun-
didas en igualdad de condiciones, no ya con
las novedades del mundo del especticulo sino
con otros eventos que integrarian una supuesta
temdtica cultural. No es de extrafiar, entonces,
que la noticia necrolégica sobre un director
de orquesta que visitaba el Teatro Colén en
la década del 40 ocupe varias columnas en
los peri6dicos de mayor circulacién, mientras
que noticias importantes sobre la produccién
actual argentina y extranjera sean ignoradas
con sistematicidad. Esos mismos medios son los
que —cerrando el circulo— enfatizaran mas tarde
sobre la supuesta merma del interés del pablico
por la mdsica actual.

Por otra parte, el primer afectado por la
presente situacién econdmica en las institu-
ciones musicales estatales como orquestas y
teatros es, junto con los trabajadores, aquel
sector del re-pertorio para cuya ejecucién es
necesario pagar derechos de autor y alquileres

de materiales, en muchos casos a walumes sigen-
tes en los pafses desarrollados. Ese seconr gl
repertorio estd integrado, claro, por Iz mimics
del siglo XX, De esta manera, las rendencias
conservadoras y conformistas, siempre de fusre
arraigo en el dambito musical, ven asombradas
cémo la mas simple de las realidades econé-
micas ha hecho innecesaria cualquier bartalla
estética o la biisqueda de chivos expiatorios de
diverso tipo. Ahora las cosas son més faciles:
la miisica actual no se toca porque no hay
dinero. Es tan obvio que no necesita discusién.,
Al autoritarismo del sabotaje por omisién de
antafio se le ha sumado el mas eficaz autori-
tarismo de la economia y del sentido coman.

El dltimo aspecto al que nos referiremos,
dentro de los impulsos autoritarios venidos del
exterior de la obra misma, es el de la censura
explicita. En la Argentina, los episodios rela-
cionados con ella que han trascendido son muy
escasos. Hay uno, sin embargo que —por los
personajes involucrados— es el que hasta el dia
de hoy ha alcanzado mayor difusién.

En 1967 el gobierno de facio, con el apoyo de
la autoridad eclesidstica, prohibi6 la represen-
tacion en el Teatro Colén de la 6pera Bomarzo
de Alberto Ginastera y Manuel Mujica Léinez,
considerando que en ella se hacfa una apologia
del sexo y de la violencia. Luigi Nono —el gran
compositor invitado por el propio Ginastera
para dictar cursos en el Instituto Di Tella— se
solidarizd con el masico argentino retirando
una obra suya que en esos dias debfa ejecutar
la Orquesta Filarménica de Buenos Aires y
enviando un comunicado condenatorio a
las autoridades v a los medios de difusién. El
compositor argentino, por su parte, en lugar de
atacar a la censura y a los censores, se defendic
piiblicamente argumentando que &l —creyente
de toda la vida— no era merecedor de una
medida de ese tipo v que su dpera habia sido
etroneamente juzgada. Pocos afnos antes, en
1964, en el acto de entrega de diplomas a los
primeros becarios del Centro Latinoamericano
de Altos Estudios Musicales del Instituto Di
Tella, Ginastera habia aconsejado: “Compongan
obras surgidas, no de la improvisacién, sino del
orden preestablecido”.

“El arte, si quieren una definicién, es una
accidn criminal. No se somete a ninguna regla.




Ni siquiera a las propias”.! Valgan estas palabras
de John Cage para acercarnos a quien, a los 78
afios, sigue siendo el emblema de lo antiautori-
tario. Ya en los finales del siglo, parece evidente
que su figura articula un antes v un después.
Con Cage se derrumba el concepto mismo de
la obra musical como obhjeto cuyo despliegue
se dirige a influenciar a posibles receptores,
a convencerlos de que la obra es una entidad
cerrada que debe ser valorada y conservada y
que, sobre todo, debe ser —en el mas amplio
sentido positivista— (il para algo. Las innova-
ciones de Cage no estan solamente en el piano
preparado, las graffas no convencionales o el uso
de procedimientos aleatorios de determinacién
—para nombrar algunas pocas— sino también
en el énfasis puesto en liberar la atencién y
la concentracién de los sentidos. Ademss, la
importancia de lo fragmentario y de lo hete-
rogéneo no contradictorio en la obra de Cage,
puede indicar una posible via de insercién en
los més profundos aspectos antiutilitarios del
continente americano.

En el extenso catdlogo de Cage, pocas obras
hablan de una imposibilidad como lo hace,
metaféricamente, la yamitica4 "33 *. La impo-
sibilidad del silencio absoluto se infiere a partir
de la retirada actstica del intérprete; los ruidos
producidos por el pablico y otras fuentes sonoras
casuales se constituyen, involuntariamente, en
el material sonoro de la pieza.

La metéfora sobre la imposibilidad del
silencio puede extenderse a otros absolutos y
sus respectivas imposibilidades. Inclusive, al
absoluto de la libertad y de la falea toral de
direccionalidad, en un sentido cageano.

La relativizacion de la ideologia libertaria
de Cage, por parte del propio Cage, aparece,
entonces, reafirmandola, Hay una breve narra-
cién que forma parte de Indeterminacy,’ obra-
conferencia integrada por pequenos relatos de
la més diversa indole, que dice asi:

Los artistas hablan mucho sobre la libertad.
De manera que recordando la expresion “libre

como un pajaro”, Morton Feldman un dia fue
a un parque y se quedd un tdempo observando
a nuestros amigos emplumados. Cuando volvié
dijo: “iSabés? No son libres: se pelean por
pedazos de comida.?

Las obras de Cage no nos dicen ¢émo ni
qué hay que escuchar. Los sonidos son y Cage
los deja que sean. Al ser lo que son, los sonidos
dejan, a su vez, a los oyentes también ser lo que
son. Dice Cage:

La mejor ~y la dnica~ forma de dejar que
alguien sea lo que es, es dejarlo pensarse a sf
mismo en sus propios términos. Como esta
es diffcil, no queda mas alternativa que dejar
espacio alrededor de cada uno. No imponer
nada. Permitir que cada persona, igual que cada
sonido, sea el centro del munde.t Qp

1 En Cage, John: Silence, Lectures and Whitings by John Cage, 1961.

2 Ibidem.
3 Ihidem.
4 Ibidem.
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En numerosa bibliograffa sobre historia de
la misica de los siglos XX y XXI' (mas especifi-
camente en estudios sobre misica académica,
sobre todo de Europa central pero también a
veces de América Larina) es habitual encontrar
un parégrafo, o al menos un subtftulo, referido a
la relacién entre la misica y la ideologia, en al-
gunos casos denominada “misica y politica”.?

Sin embargo, esta constante no es usual en
los libros anteriores a los siglos mencionados, sin
por ello dejar de reconocer que —en reiteradas
oportunidades en el interior de los apartados
biogrificos de los compositores—* es posible

Se descarta la suposicién de que el interés
por una praxis musical en sintonia con el
contexto de su produccidn, haya sido una
aparicion novedosa en el siglo XX, debido a
la enorme cantidad de casos testigo que falsan
esa hipotesis.* En consecuencia, icudl es el
criterio para la inclusién de tales pardgrafos
en los libros de historia de la misica en la
contemporaneidad?

Antes de tratar de resolver este interro-
gante, proponemos un recortido por los rasgos
que estos apartados (relacién masica-politica/
misica-ideologia) contienen, donde tal vez

reconstruir, al menos parcial e hipotéticamente,

localizar algunas variables que nos orienten
tal relacién.

hacia esta basqueda.

1 Como muestra de ello, pademos citar los siguientes libros: U. Dibelius: La miisica contempordnea a partir de 1945, Madrid,
Akal, 2004; R. Morgan: La muisicet del siglo XX, Madrid, Akal, 1994; D. Fisherman: La maisica del siglo XX, Buenos Aires,
Paidds, 1998; ]. Molina- H. Bolcatto: La sitwacion de la milsica al finalizar el siglo, Rev. Summarium, N7 3, Santa Fe, 2000; R.
Smith Brindle: La nueva Mitsica, Buenos Aires, Ricordi, 1996; G. Vinay: Historia de la Muisica, vol. 11 El siglo XX, Madrid,
Turner, 1977; P. Griffith: Modern Music. The avant-Garde since 1945, Nueva York, Akal, 1981; A, William: La musica en el
siglo X, Madrid, Taurus, 1985; E. Salzman: La musica del siglo XX, Buenos Aires, Vicror Lerd, 1072,

Z Lamisica popular y los estudios sobre ella pudieran compartir esta situacion; sin embargo, tanto la primera como los tiltimos
presentan caracteristicas que este trabajo no estd considerando y que por [o tanto no resulta ético incorporarlos agui. Sin duda
alguna los aportes realizados por los investigadores y musicSlogos a través de instituciones como la Asociacidn Internacional
para el Estudio de la Musica Popular estdn promoviendo un desarrollo en el campo de la historia de la misica popular. No
cbstante, habirualmente estos erabajos suelen circunscribirse a un género en particular o a una problemitica dentro del
mismo. La hibliografia relativa a una posible historia de la miisica popular en tanto corpus especifico es atin escasa.

3 La historiografia musical pocas veces se ha planteado desligarse de la verificacion de los cambios estilisticos mediante las figuras
que destacs, las cuales han sido principalmente compositores. Son éstos los sujetos sobre los cuales se consolida la periodizacién
propuesta, una vez aparecida en Occidente la autorfa. La sola incorporacion de los intérpretes implicaria un cambio en las
segmentaciones o petiodizaciones expuestas generalmenre. Mds adn, pudieran hacerlo variables como las condiciones o las
relaciones de produccion,

4 A modo de ejemplo puede considerarse la situacién de Herinch Isaac (1450-1517) quien estando al servicio de Ia Kapelle
del emperador Maximiliano, obtuvo permisa para residir en Italia de forma permanente —como atestigua H. Raynor= gracias
a su valfa como diplomitico o agente secreto de la corte imperial.



CUANDO LO IDEOLOGICO ESTA A LA
IZQUIERDA

Bajo el tftulo “mdsica y politica” es fre-
cuente encontrar una enumeracion de algunos
compositores que en la escena académica han
declarado su conviccidn ideolégica, su perte-
nencia partidaria o su militancia, de manera
explicita. La propiedad sobresaliente de todos
ellos es compartir una tendencia ideolégica de
izquicrda, en sus diferenciaciones (no menores
pero a los fines de este escrito, inclusivas) entre
marxistas, leninistas, trotskistas, maoistas, anat-
quistas, socialistas, etcétera. El recorrido de los
destacados que aparecen en estos apartados suele
componerse de algunos apellidos infaltables: H.
Eisler (1898-1962); L. Nono (1924-1990); H.
W. Henze (1926); H. Pousser (1929); Ch. Wolf
(1934); N. A. Huber (1939}, C. Cardew (1936-
1981). En menor lugar aparecen S. Revueltas
(1899-1940) y C. Nancarrow (1912-1997).

Existiendo entonces este recorte de lo ideo-
l6gico en vinculacién directa con las tendencias
de izquierda, pareciera no ser posible ligar el
pensamiento politico y el artistico a modos
més relacionados con el conservadurismo.
En ningiin caso podemos encontrar en estas
bibliografias a compositores cuyas acciones y/o
pensamientos politicos se enlacen con politicas
mds o menos totalitarias, mas o menos liberales,
més o menos capitalistas, aun habiéndolo ma-
nifestado expresamente, o al menos existiendo
pruebas fehacientes de su ideologfa.

La pregunta por los aspectos ideolégicos
no pretende aqui sumarse a la frecuente opo-
sicién entre izquierda y derecha politicas en
las que muchos relatos histéricos recaen. No
s6lo porque en reiteradas oportunidades el
hébitus’ constituye antes bien un entramado,
més que lineas divorciadas que los recorren
en paralelo, sino porque la consideracién de la
vida social como un espacio conformado por
compartimientos divididos se rechaza como
andlisis posible en este trabajo. Por consi-

guiente, se comprende a la vida social en tanto
unidad que —en ¢l contexto de sus relaciones,
condiciones y modos de produccién— elabora,
construye, consolida y transforma las posibilida-
des y las imposibilidades de mundos existentes,
tanto en el 4mbito material como simbdlico.

CUANDO LA FUENTE SOLO VERIFICA LO
IDEOLOGICO

También es comin hallar bajo el antes men-
cionado paragrafo, pequeiias citas de alguno
de los compositores incluidos, que dan cuenta
de su pensamiento ideoldgico. No obstante,
en los demds capitulos que organizan a estas
bibliografias, son escasas las referencias de los
compositores indicados que se encuentran en
relacién con los ejes o estéticas en las que se los
enmarca. De manera tal que podriamos pensar
la inscripcidn en una determinada tendencia
artistica como suficientemente obvia a los
fines de no requerir de uno de los recursos més
empleados en los textos académicos, como es
la apelacidn a la fuente en tanto validacién. O
mejor ain, al otro lado del cristal, podriamos
inducir que circunscribir a un compositor a una
determinada estética no es tan riesgoso para el
autor como hacerlo con relacién a un pensa-
miento ideolégico, por lo cual en este dltimo
caso, la referencia de la cita se presenta como
imprescindible. Lamentablemente, la historia
vuelve a confirmar que en tiempos duros, la sola
sospecha de simpatia hacia algunas tendencias
ideoldgicas ha sido la excusa que muchos dic-
tadores han utilizado sobre tales artistas, para
desplazarlos de los espacios oficiales, censurar
sus obras de forma explicita, menospreciar su
actividad artistica como panfletaria, o mas
brutalmente, hacerlos padecer detenimientos,

persecuciones O torturas ‘6

5 En el sentido elaborada por B Bourdieu.

& El 31 de agosto de 1967, el diario El Expresa de Lima, calificaba de “poeta Iraliano Rejo” a L. Nono en el anuncio del
arresto al que la Guardia Civil lo sometis, a la vez que prohibia la continuacién de su ciclo de conferencias sobre misica
electrdnica, episodio que termind con fa expulsion del compositor veneciano del pafs.
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CUANDO LO ESTETICO SE PRETENDE
DIVORCIADO DE LO IDEOLOGICO

Gran parte de los compositores incluidos en
los apartados que conjugan musica y politica
también estin indicados en otras secciones de los
libros cuyos ejes temédticos suponen agrupamientos
en funcién de caracteristicas téenicas y estéticas
del lenguaje musical. Estas bibliograffas acostum-
bran a incluir pequefios desarrollos analiticos de
las obras de los compositores mencionados o, al
menos, tasgos generales de su produccién mu-
sical en términos técnicos. No obstante, en los
casos de los compusitores que se incluyen en los
apartados que nos convocan (los politicos) y que
también participan en algunas de las tendencias
que la bibliografia comenta, su insercién en estas
tltimas estd despojada de todo anélisis referen-
cial a su obra. Asi, el desarrollo de los aspectos
analiticos sobre su tarea compositiva se reserva
a los espacios concretos donde sélo se incluyen
los compositores politizados. Esta situacion (la
de su compromiso politico) sin duda mediatiza
el andlisis orentandolo hacia las apreciaciones
ideoldgicas, que se presentan como propias a
las actitudes de estos artistas, Un caso ejemplar
es el de L. Nono. En la mayoria de los libros de
historia de la musica del siglo XX encontramos su
nombre, su inscripcién en el serialismo integral v
obviamente su inclusién mds desarrollada en el
apartado “musica y politica”, dada su militancia
en el Partido Comunista Italiano. Sin embargo, es
tinicamente en esta seccidn donde la referencia
analftica a su msica se hace expresa. El analisis
de alguna de sus obras tiende, antes que nada, a
fundamentar su condicion de militante, por lo

cuzl se recze en ba Tvvocacikin o by selocdim de
los textos que se mchuven en s m@sics wocl”

Esta tiltima caracreristica podeis susewr gue,,
en la medida en que se circunscriban aspecuos de
vinculo politico, la musica debe dar cuenta de
éste de manera directa, reduciéndelo a lo desc-
frable sélo a través del lenguaje verbal. Por lo cual
también podriamos suponer que este andlisis de
los compromisos politicos o ideoldgicos es (inica-
mente observable en los aspectos téenicos y noen
los modos de relacion que el compositor establece
con el material musical, los instrumentistas, las
instituciones donde su musica pudiera presen-
tarse, las industrias culturales que la difunden
o quienes detentan sus derechos. Asimismo, es
este tltimo hecho el que conduce a pensar que es
mejor incluir aspectos analfticos del compositor
en cuestion en el apartado “politico” y no en el
puramente estético, dado que habria una diferen-
cia entre el compositor politizado v el resto de
sus colegas que, aun con perspectivas estéticas
comunes, no comparten su politizacién.® Vol-
viendo al caso del ejemplo, Nono aparece en los
apartados del serialismo integral juntoa Boulez
(1925) v Stockhausen {1928), pero el andlisis
de su musica se presenta habitualmente sélo en
fos apartados que dan cuenta de su compromiso
ideologico. iSerd tal vez que la utilizacion de una
herramienta técnica modifica la produccion si es
utilizada por alguien que desarrollé su conciencia
de clase! Este podria ser un interesante critetio
para revisar los agrupamientos estéticos que
realiza la historiografia musical’ pero lamenta-
blemente parece no ser atin lo suficientemente
importante.!® Esta situacién se corresponde
directamente con la idea que presenta a la rea-

7 Lejos de restar importancia a la mdsica vocal de L. Nono, la cnal no sdlo es de una enorme trascendencia sino de un
grado de innovacién ineludible (como ejemplo vale cirar el desarrollo que lleva adelante en la fragmentacion del texto y sus
implicancias rexrurales en obras como Canciones para Silvia, I canto sospese, entre ottas), Bsta es muestra de su compromiso
artistico y politico, como rambién lo son su misica instrumental, electroaciistica y su vida entera.

8 Aun no compartiendo el marco ideologico de su colega veneciano pero si su condicion de serialista, el compositor y director
francés B Boulez ha dejado sentadas sus posiciones en relacidn con la politica cultural francesa de Malraux en numerosos
articulos periodfsticos, Sin embargo, esto no pareciera ser un dato relevante para incluirlo en la bibliografia.

9 Es también notorio que la mayorfa de las mencionadss bibliografias no incluyan g los compositores de masica seria que
desarrollan su trabajo fundamentalmente en lo que se conoce como masica incidental, tanto para cine, video, televisian,
como para las nuevas propuestas multimediales, el net-art, el arte digital sonoro, etcétera. Adin no se exponen los trabajos
en este sentido que hacen los compositores que sf se encuentran mencionados sélo por sus aportes a la miisica sinfonica, de
chAmara, a la épera o al ballet (sobre todo si este responde a los patrones de la danza clisica).

10 Enel contexto latinoamericans es necesario destacar los substantivos aportes con relacidn a estudios relativos a temdticas
especificas sobre musica, msicos y contexto realizados por Omar Corrado, Graciela Paraskevaidis, Julio Estrada, Edgar
Molina, Corian Aharonidn, entre otros.
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lizacién artistica, en este caso musical, de forma
auténoma del plano politico-ideolégico. Es decir,
el muy difundido pensamiento que sustenta
a la esfera del arte como emancipada de las
condiciones de la realidad en donde ella se pro-
duce y se inserta, participando de la vida social.

Ahora bien, considerando este tltimo
punto, el de la permanencia de la idea del arte
como auténomo de la realidad social, aparece
un halo sobre aquello que anteriormente no
se nombraba. Es decir, en rigor de verdad la
bibliografia referida a la historia de la masica
académica actual ha generado por un lado,
un salto cualitativo al considerar el pardgrafo
musica y politica. Sin embargo, por otro, es la
misma inclusién apartada la que demuestra una
separacion entre una musica que discurre pot los
&mbitos sociales donde surge y sobre los cuales
actiia en el universo simbélico, de otra que en
apatiencia no lo realiza.

El origen de estos apartados se remontaala
consolidacién de las teorfas sociales aplicadas al
estudio del arte, v en particular a algunas obras
expresamente referidas a la resistencia sobre
algunos hechos histéricos." Sin embargo, a dife-
rencia de algunos importantes enfoques prove-
nientes de la historia social,* como puede serlo
el de H. Raynor en materia de historia musical,
lo habitual es el estudio particularizado sobre
un caso (compositor, género musical, tendencia
estética, ete.) pero no asi un relato abatcativo
de la o las historia/s de la mésica actual.

La inclusion de estos subtitulos en apariencia
abre camino hacia la construccién de un relato
histérico sobre la praxis musical en el marco
de sus relaciones sociales y de produccién. No
obstante, puede culminar en la adopcién de la
autonomia del arte al circunscribirse a casos
més 0 menos univocoes.

Esto es lo que una presencia puede ocultar.
La presencia de un espacio que se limita a expo-

lzquutrda, ¥ pﬂi h aﬂ.
el compromisoy la resg i ;
establecerse sélo con Ias adeas mtm
una sociedad més solidaria v justa. Sin embazzo,
resulta evidente que el acuerdo con el eszado de
cosas imperante (el cual se distancia de lo antes
mencionado) rambién existe en el nivel de la
cultura, de las culturas vy de fa CULTURA oficial.

Pareciera ser entonces éste el criterio
principal que orienta la inclusién del subtitulo
“musica y politica”, es decir el desarrollo en
tormo de la manifestacién estética solamente
de los compositores de izquierda.

Es cierto que muchas veces no resulta ficil
incorporar entre los subtitulos de un libro a
alguno de los compositores relacionados con el
nazismo como Hans Phitzner (1869- 1949), o
declarar que Carl Orff (1895-1962) es el autor
de la marcha oficial para las Olimpfadas en la
Berlin de 1936, o que en noviembre de 1933
Joseph Goebbels (1897-1945) asumié como
titular de la C4mara de Cultura del Tercer
Reich, y Richard Strauss (1864- 1949) lo hizo
en la CAmara de la Musica. {Sera ral vez que
la participacién de los artistas en el régimen
nazi no es lo suficientemente importante como
para incluirse en la construccion de un relato
histérico referido a la masica? Sélo estos casos,
demasiado obvios, bastan para preguntarse por
esta ausencia ocultada.

Congruentemente con lo antes mencionadeo,
tal vez sea posible reconsiderar no sélo la parti-
cipacién o adhesién politica a un determinado
partido, sino también una lectura ideoldgica®
de las obras de los compositores que se incluyen
ent los libros de historia de la masica.

Una propuesta en tal sentido debiera con-
templar las obras musicales en el marco de las

11 A partir de la guerra que EE.UUL lleva adelante en Vietnam, las luchas de independencia argelina y fa de diferentes paises
africanos, las dictaduras en América Latina, entre otras, son varios los compositores que dedican su obra a las causas, incluyen
en ella materiales referenciales, o simplemente aclaran su posicidn en relacion con los temas vinculantes, Una muestra de
ello padria incluir obras como O King de L. Berio, en memoria al asesinato de Martin Luther King, y ¢Dénde estds hermana?
de L. Nono, en reconocimiento a los desaparecidos de la dltima dictadura civico-militar en Argentina.

12 Se hace referencia a la tendencia historiogrifica originada en torno a la revista Past and fresent a partir de 1952,

13 Jorge Edgar Molina ilumina en este sentido al “Reconocer la influencia de estos postulados ideologicos, como la de
otros que provienen de diversas cosmovisiones, no pretende cargar de semanticidad a los rasgos especificos de la musica, ni
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condiciones de produccién imperantes en un
momento determinado v la toma de decisio-
nes que los misicos realizan. iLas opciones
estético-musicales de los dltimos afios no se
ven afectadas por la proliferacion del tipo de
produccién descentralizada del neoliberalismo
con pretensiones globalizadoras? {Qué interés
reviste para una empresa multinacional ajena
a la esfera artistica patrocinar un festival de
musica contemporaneal

La compresion digital sonora —como los
formatos de tipo mp3— ha facilitado el accesoa
diferentes piblicos de mucha masica mediante
las redes informdticas como Internet. Sin em-
bargo, esos diferentes puiblicos deben al menos
cumplir una condicién: poder acceder a los
dispositivos requeridos (conectividad a la red,
conocimientos minimos para la bisqueda, entre
otros). Pero también la miisica comprimida
en estos formatos cambia, gana posibilidades
de destinatarios en la medida en que pierde
rango de diferencias relativas a la intensidad,
por ejemplo. Todas estas variables, ino estdn
afectando, condicionando, cambiando al me-
nos, la producciéon de la musica actual? {Qué
mecanismos utilizan los compositores para la
defensa actual de sus derechos intelectuales en
el marco de las legislaciones vigentes?

La continuidad existente en el dodecafonis-
mo vy el serialismo integral en relacion con un
pensamiento compositivo que pretende controlar
el material musical, es una realidad histéricamen-
te validada." También lo es la diferencia sonora
que ambas estéticas suponen. Ademas de ampliar
la serializacién a otros pardmetros sonoros como
la duracién, la intensidad y la articulacion, la
denominada corriente serial se desarroll6 en la
Europa de posguerra, dentro de la politica del
Estado de Bienestar, que promovié la existencia
de radios nacionales difusoras de esas misicas,

de centros especializados para la formacién de
compositores e instrumentistas y de conciertos
publicos cuya programacién estaba compuesta
fundamentalmente por obras de jévenes com-
positores.”” Sin embargo, el dodecafonismo
lleg6 a ser tildado de arte degenerado por el
nazismo vy prohibirse efectivamente su difusion
a consecuencia de suno correspondencia con las
éticas v estéticas del nacional socialismo. Pero
adems4s es necesario mencionar que su principal
referente, el compositor austriaco A. Schénberg
(1874-1951) fundd en 1918 y fue presidente
a perpetuidad de la Verein far musikalische
Privatauffithrungen, una sociedad privada de
audiciones musicales dedicada a la ejecucion de
misica nueva proveniente de diferentes rincones
de Europa. La Asaciacién posefa un estatuto
redactado por A. Berg (1885-1935), en donde
no sélo se prohibfan los aplausos, el anuncio an-
ticipado del contenido del programa, el informe
piblico de los lugares en los que se realizaban las
reuniones, sino que ademds se vedaba el accesoa
quienes no eran socios y a los criticos musicales.'
{Cudl es entonces la continuidad del pensa-
miento compositivo que supone estar presente
en el dodecafonismo y el serialismo integral? (El
ordenamiento de algin elemento del mismo tipo
como la altura, el ritmo, o antes bien, la asuncién
de la existencia de una sintaxis musical cuyos
componentes se consideran como individuali-
dades aisladas? {El denominado pensamiento
compositivo es independiente del tipo de relacién
existente entre los compositores y la circulacion
de su musica? Son sélo algunas de las cuestiones
que pudieran ser abordadas en este sentido.

Desde hace ya mds de dos décadas, C.
Prudencio (La Paz, Bolivia, 1955) ha logrado
una propuesta estética con el uso de los ins-
trumentos andinos que no pretende controlar
o asemejarlos a las sonoridades tipicas de los

sostener que determinada obra pueda adscribirse a tal ¢ cual ideclogia, pues todo ello significaria acotar el trabajo artistico y
despojarlo de su especificidad. Pero siendo la Misica, como todos las Artes, portadora de todos los aspectos de la personalidad
de sus creadores, no puede estar ausente en ella la vision del mundo que caracteriza a cada uno, en la gue la ideologia es su
ejercicio cotidiano”, en Revista Swmmarium 4. Estéticas del fin del siglo 2, 2005.1

14 R. Morgan: La misica del siglo XX, 1994,

15 Los cursos internacionales de Darmstadt existen desde 1946 y fueron organizados por W Steinecke, apoyados por el alcalde
Ludwing Merzger v por el oficial norreamericano responsable de la administracién de reatros y salas de concierros del gobierno
militar de Wieshaden. En 1950 se iniciaron las Jornadas Musicales de Msica Contemporanea de Donaueschingen a cargo
de H. Strobel; las mismas suponen ser ta continuidad del Festival de Misica de CAmara que se realizaba desde 1920,

16 M. de Arcos, Experimentalismo en la miisica cmemataogrdfica, 2006, p. 101.



instrumentos de viento de la orquesta tradicio-
nal centroeuropea.!’” Esta decision consciente de
permanecer en el modo de produccién sonora
que es propia de la cultura aymaré —la cual otor-
ga una préctica especifica a ese grupo organolé-
gico— constituye no sélo una biisqueda timbrica,
sino la renuncia a considerar defectuoso un
modo de sonoridad propio. Y es a su vez, una
negacién a la imposicion estética habitual de la
cultura dominante. Asimismo, esta utilizacién
del instrumental mencionado en algunas de las
obras del compositor boliviano, se concreta en
ejecuciones posibles mediante la agrupacién
musical que €] fundo, la Orguesta Experimen-
tal de Instrumentos Nativos (OEIN). De esta
tanera, una opcién estética también incluye la
posibilidad de concrecién, en un marco donde
la ejecucién musical de las obras actuales no
es habitual, ni a bajo costo, esencialmente en
contextos de pobreza como los que circundan a
América Latina. El trabajo con los misicos inte-
grantes de la OEIN forma parte de un proyecte
més amplio que supone también la posibilidad
de incorporar otros misicos, fundamentalmente
otros compositores, quienes mediante el contac-
to con la cultura y los modos de produccion de
la orquesta realizan obras para esta formacion.

En otro contexto y marco ideolégico, pero
preocupado por las condiciones de produccién
de la miisica actual, el ya mencionado compositor
v director E Boulez participé en 1976 junto con
M. Guy de la formacién del Ensamble InterCon-
temporain (EIC). Este Ensamble no es la primera
agrupacién instrumental con la que Boulez
inici6 su trabajo como intérprete o director; los
anteriores grupos sin duda alguna han aportado
a la vigencia que el EIC posee, al menos en tér-
minos de experiencia. No obstante, un estudio
de los objetivos que poseen estas iniciativas, las
condiciones de produccién que las permiten y las
politicas culturales que las pudieran sustentar a
escala gubernamental, no aparecen en los libros
de historia de la masica.

Es dificil argumentar que este tipo de
pricticas musicales no produzcan cambios o
consolidaciones de técnicas y estéticas en la

relaciones de pn:duncﬂa ¥ cw&l ke s
obras, en suma, definen criverios del e de
los relatos histéricos en tomo 2 ko miiscs acneal
Relatos que ademis de informar sobwe &l pasadio,
principalmente permitan construir herramien-
tas con las cuales significar y comprender el
presente, ampliando el universo de perspectivas
que intervienen en la toma de desiciones. Ya que
en definitiva, aquello que estd oculto no deja
de estar presente.
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—Esto no es tango.
~Esto no es misica.

—Esto no es arte.

La pulsién expansiva del arte observé un
incremento exponencial en el pasado siglo XX.
Esta pulsion exacerbo las disputas territoriales,
esto es, respecto de la ubicacion de fronteras en-
tre espacios artisticos diversos, y hasta de todo el
campo' en general. Los creadores més radicales
de cada disciplina llevaron el arte a situaciones
abismales y paradéjicas. Se hablé entonces de
la muerte de la pintura, de la 6pera, del fin del
arte. Esto no ha ocurrido, aunque si podemos
acordar con Arthur Danto que, en todo caso,
parece haber concluido el “relate”, la historia o
el paradigma estético que lo contenia.”

En este sentido, la victoria de las vanguardias
artisticas del siglo pasado se puede encontrar no
tanto en haber podido reemplazar a la “institu-
cién arte”™ ~con sus mecanismos de legitimacidn

~ ycirculacién—, sino en haber demostrado que la

fronteras artisticas son méviles. Y tal vez inalcan-
zables, como la linea del horizonte.

Fue tan fenomenal la expansion ocurrida
en los dltimos 100 afios que muchos tienen la
sensacion de que hoy no hay limite (algo ex-
traordinario o monstruoso, segin la disposicién
de cada uno). La disolucién de las fronteras, la
multidisciplinariedad, el cruce de géneros, estin
marcando al arte del incipiente siglo XXI. Hoy,
lo que se presente dentro de un museo es arte,
porque el espacio lo dictamina.

Pero, si bien hay una mayor libertad para las
migraciones interartisticas, persisten las clasifi-
caciones, las taxonomias y los cotos cerrados.

En el caso de la misica, la expansién de su
territorio produjo una subdivision que puede
convertirse en cisma. Me refiero al campo denomi-
nado “arte sonoro” y que incluye a todas aquellas
experiencias que, aun trabajando con materia
sonora y tiempo, no responden, sobre todo a lo
que se espera que sed una situacion musical.

No se trata de un problema de etiquetas.
Como ha ocurrido otras veces, estd en juego una

los creadores w los
gido" segiin Bourdseu)

Respecto del piblico, las clasificac
son, en muchas ocasiones, nainmndes contra
el ahogo de la indiferenciacin gue geners k2
inconmensurabilidad del universo artistico
contemporineo.

Francis Dhomont, destacado compositor de
miisica electroactstica, sostiene al respecto:

Una de las razones por las que a mimasica la
llamo “arte sonoro” es que en los dltimos 25 anos
el piiblica que escuchaba nuestras obras no crefa
que lo que hacemos es miisica. Me preguntaban:
{Por qué no hacen misica real! Para muchas
personas, la miisica riene una enorme tradicién
v background histdrico. Misica implica gente en
un escenario, un manuscrito, melodfa, armonfa,
un pulso, instrumentos. Nada de esto hay en Ia
miisica electroacistica. Muchos de mis colegasno
acuerdan con mi idea tal vez porque piensan gue
la palabra msica es mds noble, y también porque
hay en juego derechos de performance?

Dhomont es un musico que dice que compo-
ne musica, pero prefiere llamarla de otro modo
para no generar confusién en las expectativas
del piiblico. Pero el término “arte sonoro”, como
veremos luego, también engloba la practica de
artistas que no provienen del campo musical.
No es casual que haya respecto del término
quienes proponen una divisién de bienes, y quie-
nes, la integracién. Los que defienden la demar-
cacién clara de fronteras, hay que aclaratlo, se
encuentran tanto entre los que se definen como
msicos como los nuevos “artistas sonoros”.

La integracion es posible para quienes sostie-
nen que la diferencia entre una y otra disciplina
artistica radica més en el modo de cireulacién
y recepcién de las obras que en la lagica de su
produccion, su paiesis. En este altimo caso, “arte
sonoro” incluiria a la masica.

1 Tomo [a nocidn de campo en el sentido dado por el socilogo francés Pierre Bourdieu.

2 Danto sostiene que el posmodernismo pone fin a un relato *acumulacive” de la historia de las artes plisticas iniciada por
los posruladns de Giovanni Vassari. Este relato tiene una idea de progreso como una cada vez més perfeccionada mimesis
de la naturaleza. Luego continda a través de la autonomia gue las artes visuales logran al pasar hacia la abstraccidn v cuyo
tiltimo movimienro esrarfa dado por los pintores expresionistas y minimalistas de la déeada de 1950, Sobre este tema, ver

A Danto: Despuds del fin del arte, 2006.

3 Sobre el concepro “institucién arte”, ver Perer Biirger, Teoria de la Vanpuardia, 1987,
4 Francis Dhomont, en Layton Steve: “Good words on music for the here and now”. [En linea]
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RUIDOS Y ATONALISMO

Para comprender la situacion actual, se
hace necesario un repaso de cémo se produjo
la expansion del campo musical durante el
pasado siglo XX. Una expansién producto de
revoluciones notables como ¢l abandono de
la tonalidad y la bdsqueda de nuevos modos
de organizar las alturas; la jerarquizacién de
pardmetros secundarios como el timbre, la
textura y el espacio; la incorporacion del rudo
a la composicién; la irrupcidn de la tecnologfa,
primero como soporte de registro y difusidn, y
luego como herramienta para transformar la
materia sonora en si.

Hasta que, en 1914, estall6 la Primera Gue-
rra Mundial, el arte europeo del 900 estuvo en
ebullicidn. En masica, el sistema tonal que habia
regido la miisica occidental desde 1600 estaba en
su etapa final de disolucién. No porque el sistema
en si fuera autodestructivo, sino, como sefialé
Leonard Meyer, porque, de las posibilidades que
ofrecia el sistema, los compositores més destaca-
dos de la segunda mitad del siglo XIX optaron por
aquellas que lo hicieron méas y mis ambiguo. El
“debilitamiento de las implicaciones sintdcticas”
de la tonalidad llevé a la pérdida de la jerarquia
v funcionalidad propias al sistema.’

Para compositores como Arnold Schénberg,
¢l salto hacia un mundo no tonal fue algo inevi-
table, aunque el progreso para él significo, ala
vez, ruptura y pérdida.® No casualmente el autor
del Pierrot Lunaire, insertado profundamente
en la tradicién musical vienesa, abandond el
vértigo del atonalismo libre con la creacion de
su “método de composicidn de 12 notas, con
la sola relacién de uno con otro”. En cualquier
caso, la revolucién de la seounda escuela vienesa
contribuy6 a disolver el aura de naturalidad ala
tonalidad, que pasd a tener un cardcter histérico
y geogrifico definido.

En Estados Unidos de Norteamérica, el
pionero Charles Ives ponfa esta idea en obra. La
pregunta sin respuesta v Central Park in the Dark
plantean texturas estratificadas en las que la

“unidad” del espacio tonal ya no podia contener
el discurrir musical, sino que pasaba a ser un ma-
terial més dentro de un universo sonoro mAs am-
plio y pluralista. Pablo Fessel en su tesis doctoral
sobre el concepto de texiura sefala al respecto:

La estratificacion en la misica de Ives
descansa en una acentuada individuacion de
los elementos que conforman la textura. Esa
individuacion, que trasciende el marco de la
diferenciacién que la ronalidad permitia a los
materiales musicales, e hace posible una vez
que los materiales se desarrollan con inde-
pendencia de la toralidad, que integran, pere
que va no los rige.”

En sintesis, derrumbado el dique de conten-
cion ronal, 1a misica comenzé a organizarse de
modos miltiples.

No parece casual que, simultdineamente
al fin de la era twonal, el futurismo, uno de los
movimientos pertenecientes a fas “vanguardias
histéricas”,? hizo explicita su intencién de
derribar otra frontera: la que separaba sonidos
“admisibles” para la masica y los réprobos.

“Musica es el arte de combinar los sonidos
agradables al oido”, fue la definicién occidental
acufiada en el clasicismo iluminista v vigente
hasta principios de 1900. De esta definicion, el
adjetivo “agradable” se habia vuelto problemati-
co o intolerable. El eufemismo servia para acotar
el campo de accidn a los sonidos ténicos; los que
producen una altura tonal definida entraban en
esta definicién. La percusién, la Gltima invitada
a la orquesta sinfénica, estaba para esa época
pasando de aportar un mero colorido exético a
formar parte de la estructura musical.

El movimiento futurista, aquel que sostenia
que tenfa mis sentido artistico para el hombre
contemporineo una locomotora que la Victoria
de Samotracia, contaba entre sus integrantes al
miisico Luigi Russolo. Russolo fue el autor del
manifiesto a favor de un “arte de los ruidos™:”

Los misicos futuristas deben ampliar v
enriquecer cada vez més el eampo de los soni-

5 Leonard Mever, El estilo en la miisica, 2000.

6 Sohre la idea de progreso en Schonberg, ver Federico Monjeau, La invencin musical, 2004. El Capitulo 1 estd dedicado a
la correspondencia entre Schénberg v Busoni en torno de las piezas Opus 11 pata piano.

T Pablo Fessel: “Heterogeneidad v conerecion en la simultaneidad musical”, Tesis Doctoral, 2006.

8 Termino acufiado por Peter Biirger para diferenciar corrientes artfsticas como el dadaismo, el surrealismo, el fururismo de

artistas modernistas de avanzada. Peter Birger: op.cit., 1987.

9 *T'arte dei rumeori”.



dos. Esto responde a una necesidad de nuestra
sensibilidad. De hecho, en los compositores
geniales de hoy notamos una rendencia hacia
las mas complicadas disonancias. Al apartarse
progresivamente del sonido puro, casi alcanzan
el sonido-ruide. Esta necesidad v esta renden-
cia no podrén ser satisfechas sino afiadiendo
y sustituyendo los sonidos pot los ruidos.!”

Russolo creé una orquesta de “Intonarumori”
y si bien el resultado fue recibido como una curio-
sidad en el mejor de los casos y con repulsa en el
peor, quedd como el antecedente de un camino
que transformé no solo cuantitativa, sino cuali-
tativamente el concepto de ruido en musica.

Ruido pasé de ser un sonido desagradable al
ofdo a una acepcién tomada de la teorfa de la
comunicacién: una interferencia en la sefial. De
este modo, también una sonata de Beethoven se
puede transformar en ruido si impide el didlogo
entre dos personas.

Los futuristas, haciendo honor a su nombre,
se anticiparon a su época. La llegada de los
medios electroacisticos, luego de finalizada
la Segunda Guerra Mundial, abri6é definitiva-
mente el campo de accién compositiva a todos
los sonidos disponibles, humanos o naturales.
Las maquinas permitieron ya no solo combinar
los sonidos en el tiempo, sino crear los sonidos
mismos de la obra."!

Los futuristas, de rodas formas, no fueron los
Ginicos que quisieron derribar la frontera entre
sonido y ruido. El compositor francés Edgar Va-
rése se movié en la misma direccién, pero desde
dentro de la tradicién musical. “Mi objetivo ha
sido siempre liberar el sonido y abrir ampliamente
a la musica todo el universo de los sonidos”.
Formado en el Conservatorio de Paris, influido
por las ideas modermnistas de Busoni y Stravinsky,
su radicacién en la nueva América, en la pujante
y cosmopolita Nueva York, fue el magma sobre el
que cimentd su obra. Y que tiene como tesis a fo-
nisation, obra para percusién sin instrumentos de
altura tonal, salvo dos sirenas de bomberos que,
no casualmente, producen solamente glissan-
do, variacién de frecuencia continua opuestaa la
discretizacién propia de las escalas.

DEL AUTOR AL OYENTE

Otra de las grandes revoluciones que
quisiera recordar tuvo como principal prota-
gonista a John Cage. El compositor norteame-
ricano, que llegb a tomar clases con Amold
Schénberg, canalizo su espiritu experimental a
través de la recepcion de las teorias filoséficas
orientales.

La idea de no intencién lo levs a buscar, a
partir de finales de 1940, diferentes modos de
anular la accién conciente del compositoren la
creacion musical. “Miisica es lo que oimos” es
una frase elocuente: en ella la figura del com-
positor ha desaparecido v es el oyente el que
debe decidir cudndo lo sonoro se transforma en
musica. Se trata de una definicion inconcebible,
por ejemplo para [gor Stravinsky:

Los elementos sonoros no constiruyen la
muisica, sine al organizarse y que esta organ-
izacion presupone la accion consciente del
hombre. No es arte o que nos cae del cielo
en el canto de un pajaro v si la mds sencilla
modulacién conducida correctamente.'?

La progresiva disolucién del compositor se
aprecia en una serie de obras de este periodo.

En Music of Changes, de 1951, Cage apela
al azar para anular la participacion subjetiva
del compositor en el proceso de composicién.
La obra queda fijada en la partitura, pero es
producto de lanzar las monedas del I Ching.

Ma4s radical es 4.33, respuesta desde la muisica
a los cuadros blancos de Rauschenberg, En esta
obra en tres partes, uno o varios instrumentistas
no deben producit sonido alguno durante cuatro
minutos treinta v tres segundos. Es el minimo
acto de compesicién posible: la duracién. Lo que
ocurra durante ese lapso de tiempo no esté deter-
minado por el compositor, sino por las circuns-
tancias fortuiras de la performance. Las toses,
los cuchicheos y el sonido de la lluvia quedaron
en primer plano en el estreno de 1952 en Black
Mountain, segin recuerda el propio Cage.

La utopfa de la desaparicién del autor nunca
se cumplié (aun en las obras mas azarosas de
Cage, los dispositivos aleatorios habian surgido

1C Luigi Russolo: “Carta a Balilla Pratella, Milan 11 de Marzo 1913".

11 La “microcomposicion”, como la definio Francisco Kropfl.

12 Edgar Varése, “Varése por Varése”, en Revista Realidad Mausical Argenting, 1984,

13 Tgor Stravinsky, Poética Musical, 2006.
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de él y el pablico que asistia a escuchar sus crea-
ciones), pero abrié un vastisimo campo para la
experimentacién que pone en cuestién la idea
de “artesanato furioso” parafraseando a Boulez.

El dominio de las técnicas de composicién,
de la materia, habla de una idea de maestria
o artesania que para muchas pricticas experi-
mentales pierden sentido. Para unos importa
més la mirada que la manufactura, mds el ojo
que ¢l dominio del pincel. Para otros, esto es
inadmisible, significa amateurismo disfrazado.
Indudablemente, el desarrollo tecnoldgico e
Internet estin produciendo una revolucién en
el modo de produccién y recepcion de la praxis
artistica global, pero se trata de un tépico que
excede el foco de este articulo. No obstante,
creemos que es el nudo de la discusién entre
los arristas que defienden la separacién misica-
arte sonoro.

En este sentido hay compositores acusados
de “antimusicales”, como Helmut Lachenmann,
por la subversién de los valores estéticos de la
praxis musical habitual y no por no utilizar una
altfsima técnica compositiva. Lo que Lachen-
mann propone €s una hueva escucha:

Es cierto que intento encontrar nuevos
sonidos, pero no es mi credo estético como
arrista. Con sonidos convencionles o no, la
Cuestion €s como crear una situacién musical
auténticamente nueva. El tema no es buscar
sonidos nuevos, sino una nueva escucha. 't

En las obras de Lachenmann hay sonidos
inauditos, pero que estdn férreamente organi-
zados en el tiempo. Una situacién muy diferente
a artistas que trabajan en instalaciones por
ejemplo, que capturan sonidos directos de un
paisaje sonoro determinado, sin mediaciones ni
manipulaciones.

CRUCES

El “arte sonoro” es un término que
designa miltiples v diversos tipos de pro-
ducciones sonoras. En cualquier caso, es

indudable que el desarrollo tecnolégico
posibilité su crecimiento. El micréfono,
los parlantes, la reproductibilidad técni-
ca, para usar el término benjaminiano,”
posibilitaron un uso de la materia sonora
inmediato, sin la necesidad incluso de un
dominio técnico sobre el arte musical en sf
(no hace falta saber cantar o tocar un ins-
trumento, basta con rener un material gra-
bado, o manipularlo en una computadora).

Sefialemos algunos de estos nuevos terri-
torios y sus respectivos origenes, muchos de
los cuales se producen en la interseccion de lo
musical con otras disciplinas artisticas.

La plastica llegé al sonido a través de las
instalaciones y del surgimiento de la creacién
para sitios especfficos. Cuando se abandoné el
caballete v se ocupé el espacio circundante, el
sonido y su ubicuidad se unieron rdpidamente
a las experimentaciones de artistas visuales. De
este modo, el sonido entrd al museo, generando,
por cierto, nuevos problemas para instituciones
edificadas para situaciones silenciosas.'

Las intervenciones del espacio pablico
fueron iniciadas por los artistas visuales y los
escultores, pero en simultdneo llegaron artistas
sonoros a los mismos lugares. Con una forma-
ci6n de base inicial, artistas como Bill Fontana
o Mauricio Kagel ocuparon espacios piiblicos,
pero a través del sonido.

La poesfa que suena es una vecina cercana
de la musica. Los poetas experimentales de co-
mienzos del siglo XX dieron el salto mas radical
al explorar la materialidad de las palabras, su
fonética, al punto tal de destruir su sentido. La
poesia fonética, los experimentos dadafstas, las
obras de Kurt Schwitters, muestran a una poesia
que aspira a lo musical."?

El poeta italiano Enzo Minarelli teorizd
sobre la praxis maltiple de la poesia, a fines de
los 70. Definié como “polipoesia” a las maltiples
maneras de interpretar un poema: que va de
la tradicional lectura silenciosa del lector, al
recitado ante el piblico, la performance, las
experimentaciones con la fonética, la utiliza-

14 Paul Sreenhuisen, “Interview with Helmur Lachenmann - Toronto, 2003", en Contemporary Music Review, 2004, pp. 9-14.
15 El arte en la era de la reproductibilidad téenica, texto cldsico de Walrer Benjamin sobre la pérdida del “aura” en la obra de

arte mediatizada.

16 La falta de aislamicnto actstico entre las salas es critica cada vez que se montan instalaciones multimedia y/o video

instalaciones.

17 Todo un simbolo s el titulo de uno de sus poemas mds ambiciosos: “Sonata”.



cién de medios audiovisuales, etcétera.'® El
manifiesto de Minarelli sostiene en su punto 4:

La elaboracién del sonido no admite
limites, debe ser empujada hacia el umbral
del ruidismo puro, un ruidismo significante: la
ambigiiedad sonora, sea lingiifstica como oral,
adquiere sentido si explota al maximo el aparato
instrumental de la boca.?

Richard Kostelanetz por su parte plantea
un espacio restringido, el del texto sonoro (text-
sound) que diferencia lo poético de lo musical
en forma taxativa:

La primer disrincion excluyente es que
las palabras que rienen altura intencional o
melodfa no son text-sounds sino canciones. El
arte del texto-sonoro puede incluir palabras
o fragmentos fonéticos reconocibles, pero
una vez que se incluyen “notas” o se agregan
instrumentos musicales el resultado pasa a ser
misica.

La radio, en tanto medio que emite soni-
dos en el tiempo, comenzo a ser pensada en
términos artisticos luego de que la television
le arrebaté su capacidad de ser 4mbito para la
ficci6n. Tomar a la radio para la creacion obliga
al artista a asumir una realidad propia del medio:
es imposible controlar la calidad sonora final de
la obra. El espacio de escucha estd conformado
por todos y cada uno de los receptores radiales
y sus condiciones acisricas particulares (una
casa, un auto, un mp3}. Asi, la calidad sonora
es un factor secundario en relacién con la ori-
ginalidad conceprual. La historia del arte radial
conjuga una evolucion desde el radioteatro, a
través de la miisica concreta y los documentales
radiofénicos, hasta diversas manifestaciones de
arte sonoro a través del medio radial.

La expresidn “cine para el oido” acufiado porel
tedrico francés Michel Chion, se aplica claramente
a este tipo de obras, al igual que a la msica elec-
troacistica que no muestra las fuentes ongnales
que produjeron los sonidos de base.”!

Cito como tltimo ejemplo el World Sounds-
cape Project (WSP) de la Simon Fraser Uni-
versity. A partir de las ideas sono-ecoldgicas
de Murray Shaffer y Barry Truax, este proyecto
trabaja sobre el concepto de paisaje sonoro.
Las grabaciones de sonido ambiental forman la
materia prima y nutren a la obra en sus niveles
estructurales, de forma tal que el contexto ori-
ginal y las vinculaciones del material tienen un
rol significativo en su creacién y recepcién.

Ante este tipo de experiencias cargadas de
referencialidades extra-musicales, el composi-
tor francés Pierre Boulez marca una frontera
infranqueable:

La altura y la duracién me parece a mi, con-
forman la base de una dialéctica compositiva,
mientras que la intensidad v el timbre pertene-
cen a categorias secundarias. {...) Cuando el
ruido es utilizado sin ninguna planificacién
de jerarquias, esto lleva, incluso involuntari-

12

amente, hacia lo “anecddrico”,

EL CONTENIDO DE LOS VASOS

Quisiera plantear el problema no en los
términos que se han sefalado aqui, que son
mads bien en tornoe a paradigmas estéticos, sino,
mejor adin, a una cuestiéon que llamaria de in-
cumbencias profesionales.

En todos estos nuevos territorios coexisten
artistas que provienen del campo de la miisica
y de otras disciplinas. El centro de la cuestion
es cudl es el grado de didlogo real entre las
disciplinas o de subordinacién.

{Qué ocurre en campos multimedia histo-
ricos? En la &pera, texto y misica o mdsica y
drama disputan ¢l centrode la arena. En ¢l cine,
si bien es un medio audiovisual, lo sonoro suele
ser un parametro secundario, subsumido no solo
a lo visual, sino a lo discursivo, al relato,

Ahora bien, {cémo se deben analizar obras
en las que la parte sonora tiene una pésima
facrura de realizacidn, por ejemplo sonidos
reproducidos con parlantes de baja calidad, o

18 Enzo Minarelli, “Manifesto della polipoesia”, en Catiloge Tramesa d'Art, 1987.

19 Ibidem.
20 Richard Kostelanetz, Text-Sound Texts, 1980, p.13.

21 La Musica acusmitica, término adoptade por los compositores seguidores de la escuela de miisica concreta de Pierre

Schaefter, particularmente en Francia,

22 Pierre Boulez, On music Today. Citado en Trevor Wishart: On Sonic Art, 1996,
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en formatos comprimidos que destruyen la ca-
lidad sonora de las fuentes originales! Hay dos
opciones basicas: que se trate de algo conciente
ono. Sies producto de una toma de decision del
artista, uno puede inferir que lo que ocurre con
el sonido puede deberse a una cuestion de orden
estético, v no técnico, o también, a un problema
de falta de presupuesto, salvado de la mejor
forma posible. No hay nada que decir aqui.

El problema es cuando no hay conciencia
de lo que ocurre con el sonido, y esto es espe-
cialmente elocuente en obras audiovisuales en
las que lo que hay para mirar estd mucho més
cuidado que lo que se debe escuchar. El modo
en que se divide el presupuesto de una obra es,
también, una decision estética.

Es frecuente encontrarse con peliculas o
video instalaciones en las que el paisaje sonoro
estd construido con librerfas de sonidos pregra-
bados sin ninguna légica constructiva, didlogos
que pierden inreligibilidad por malas tomas
microfénicas, 0 que caen en lugares comunes
de la sonorizacién de imagenes del tipo escena
de amor + fuegoy chimenea + melodia tocada por
pboe con acompanamiento de cuerdas.

El vaso, como siempre se puede ver medio
vacio o medio lleno. Quien explora territorios
artisticos en los que no se formd6 puede hallar
cosas inesperadas, producto de la frescura y
la ingenuidad. Precisamente, la falta de fre-
cuentacion con el cédigo v sus historias, sus
tradiciones y conflictos estéticos, puede llevar
a proponer ideas trilladas o a inventar nueva-
mente la pélvora.

Llegados a este punto quiero sefialar que
considera que aquellos que tenemos formacion
musical nos encontramos en una situacion privi-
legiada que no hay que desperdiciar. El campo de
accion se amplié hasta territorios impensados. En
estos territorios nuevos es inevitable tener que li-
diar con lagicas que exceden por mucho alo mu-
sical en si. Esta es la barrera psicolégica que hay
que saltar, La misica logré su autonomia hace dos
siglos” y adentro de ella, el compositor es el rey.
Afuera, se ingresan en terrenos compartidos. Pero
creo que se puede invertir la carga de la prueba
y crear muchas obras nuevas en las que el motor

sea lo sonore, v no ¢l tdltmo mvitado 2 k& fiests

Mi experiencia en este scntido me ha pem-
tido comprobar la potencia que tiene lo sonaro
en contextos nuevos. He producido obras que,
al igual que Dhomont, preferi no llamar maisica
para no generar confusion.™ Pero que creo que
surgieron de ideas musicales, que solo alguien
con afios de entrenamiento musical puede
concebir, aunque luego tenga que recurrir al
encuentro de artistas de otras disciplinas para
poder plasmarlas. ‘@&
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INTERPRETACION DE MUSICA PARA
LAUD EN GUITARRA*

ParTell

Peter Martin

Peter Martin. Comenzo a tocar la guitarra de nifio cuando
vivia en Espafia. Estudid msica en el Churchill College

de Cambridge y en esa época se convirtié en miembro
fundador del English Guitar Quartet. En afios recientes se
ha concentrado cada vez mas en la interpretacion del laid y
|z tiorba y ha estudiado con Rolf Lislevand, Andrea Damiani
y Xavier Diaz Latorre. Tiene una activa participacion como
solista y también se dedica al trabajo con cantantes y otros
instrumentistas. Recientemente ha dado conciertos en
Francia, Espafa, ltalia y el Reino Unido. Asimismo, formé
parte, junto a Michael Copley, del diio Sambuca (diio de
flauta dulce y guitarra). Es también miembro fundador del
Chuckerbutty Ccarina Quartet, que fue convocado por la

Traduecién: Luciano J. Massa

Dartington International Summer School en e afio 2002y
con el cual tocd durante 2004 para la British Flute Society
con Sir James Galway como imtérprete. Hasta el afo zoo5
fue también director de la compania internacional de
musica Askonas Holt. Su sitio web es: wwwsilvius.co.uk

* Este texto fue originalmente encargado y editada por la Lute Society, Inglaterra, 1999, y luego publicads en Classical
Guitar Magazine, 2000, pp. 18-22. La primera parte de este articule fue publicada en Clang, septiembre de 2006, pp. 44-51.
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CUESTIONES TECNICAS Y ESTILISTICAS

La mano derecha

En la técnica del latd renacentista (ha-
blande en términos generales, durante el siglo
XVI), la practica habitual era la de tocar con el
pulgar de la mano derecha adentro de los dedos
(thumb-under) en lugar de tocar con el pulgar
afuera como en la guitarra moderna (thumb-
over). En consecuencia, la mufieca de la mano
derecha se ubica mds abajo que en la guitarra
y la linea que forman la mano y el antebrazo
esth mas cerca de ser paralela con las cuerdas.
El dedo menique descansa levemente sobre la
tapa del instrumento. Por lo general, el latd se
toca sin unas.

No hay demasiados argumentos para que
el guitarrista adopte esta técnica. Como es de
esperar, la técnica del ladd se adapta mejor
al latid (con sus cuerdas dobles de menor
tensién) gue a la guitarra. La guitarra suena
mejor cuando usa su propia técnica. También
es digno de mencionar que la técnica de la
mano derecha en el latid se fue pareciendo mds
a la de la guirarra a medida que el niimero de
drdenes graves se fue incrementando (aproxi-
madamente desde el fin del siglo XVI), y se
estima que Dowland pasé de la técnica del
pulgar adentro a la técnica del pulgar afuera
durante su carrera de intérprete.

Hay un aspecto de la técnica del ladd
que al menos vale la pena experimentar. Las
notas sucesivas de una linea musical se tocan

alternando el pulgar y el primer dedo {(p ¢ i
en términos guitarristicos). Normalmente un
guitarrista alternarfa los dedos medio e indice
(i y m). El movimiento alternado ascendente y
descendente no es muy distinto al de tocar con
un plectro (es mas, el latid medieval se tocaba
con uno} v tiene las siguientes consecuencias:

- la alternancia de acentos fuertes y débiles
se hace mas perceptible,
- se hace posible tocar més rapido.

El repertorio para latd explota esto amplia-
mente. Muchos pasajes tienen rdpidas dismi-
nuciones (repeticiones variadas de una seccién
de una obta con pasajes escalisticos veloces) y
trinos cadenciales escritos, y la técnica de al-
ternar el p y el i ayuda a tocarlos a la velocidad
requerida. El p se usa en los tiempos fuertes y
el i en los tiempos débiles. Si se agrega un bajo
en un tiempo fuerte se toca con el pulgar y la
nota aguda se toca con el dedo medio (m). El
mismo principio débil/fuerte se emplea cuando
un tiempo se subdivide.

En las tablaturas el i se indica con un
punto. Ningin signo se usa para designar al p
en la masica del renacimiento. Si se necesita,
el m se indica con dos puntos y el a, con tres.
Digitaciones detalladas de la mano derecha pre-
sentes en fuentes originales, en particular en los
manuscritos, muestran cuan rigurosamente se
respetaba la regla del p, i en la misica antigua;
véase el Ejemplo 8.



En la misica mas tardia (del siglo XVII) el
pulgar se mantendria por lo general en los bajos
y los otros dedos tocan las notas agudas. Esto
se debi6 a los cambios en los estilos musicales
v al aumento en el ndmero de drdenes graves.
En los agudos, el m se utilizaria todavfa para los
tiempos fuertes y el i, para los tiempos débiles.

Las notas agudas se tocan siempre tivando,
no apoyando. Los hajos aislados se pueden tocar
apoyando.

La mano izquierda

En esencia, 1a técnica de la mano izquierda
es la misma que la de la guitarra. A diferencia
de la masica para guitarra, rara vez encontramos
indicaciones de digitacién de mano izquierda
en las obras originales para ladd: el uso de la
tablatura hace que esto sea menos necesario
que en la notacién de pentagramas.

La mano izquierda tiene un rol musical vital
ya que determina la duracion de las notas. Esto
es particularmente importante en el ladid debido
a la naturaleza contrapuntistica de gran parte
de su miisica.

Algunos consejos:

- algunas fuentes originales (por ejemplo
las “Necessary Observations belonging to
Lute-Playing” incluidas en las Varietie de
Lute Lessons de Robert Dowland, 1610)
aconsejan mantener cada dedo de la mano
izquierda tanto tiempo como sea posible.
A menudo esto funciona increiblemente
bien; sin embargo, no deberfa aplicarse en
los pasajes melddicos rapidos;

- con frecuencia, la parte més grave (el
bajo) es la que se mueve més lentamente
v la que mas se beneficia con los esfuerzos
por mantener las notas. Por lo general, esto
se indica con una linea diagonal o con una
curva horizontal;

- prestar atenci6n a las disonancias (por
ejemplo 4-3 6 7-6) y asegurarse de que se
mantengan las voces que no se mueven;

- marcar cualquier entrada nueva de las
voces en la partitura (por ejemplo en las fan-
tasfas o en las pavanas mas elaboradas).
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Algunas ediciones modernas (por ejemplo
The Collected Lute Music of John Dowland,
publicada por Faber) incluyen tanto tablaturas
como transcripciones en pentagramas. Vale la
pena estudiar ambas detenidamente.

Adornos

Con frecuencia encontramos adornos (o
graces), sobre todo en los manuscritos. Las in-
dicaciones ornamentales son mis comunes en
las fuentes tardfas que en las fuentes tempranas,
ya sea pot una creciente tendencia hacia la
ejecucién de adormnos o a la notacion de estos,
nunca lo sabremos. La interpretacién de ador-
nos parece haber sido considerada como una
parte importante en el arte de un laudista, de
modo que resulta desaforrunado el hecho de que
el significado de algunos de los signos y 1a termi-
nologfa utilizada no sea claro. Existen distintas
convenciones, pero los adornos renacentistas
mis utilizados son (para usar una terminologfa
més actual) los mordentes, los mordentes inver-
tidos y las apoyaturas. En lugar de tocarlos antes
del tiempo, los adornos se tocan sobre el iempo,
y los mordentes comienzan en la nota real en
lugar de empezar por la nota superior.

Una téenica que no se usa es la de tocar los
trinos en cuerdas dobles, como se suele haceren
la guitarra. Los trinos mds extensos, presentes
por lo general en las cadencias, se escriben en
su totalidad en una sola cuerda v, en vez de usar
lipados en la mano izquierda, cada nota se toca
con los dedos de la mano derecha (la técnica
del p y deli es muy atil en este caso).

En qué medida se tengan que usar los adornos
tiene que ver con una cuestion de gusto. Existen
fuentes que utilizan una ornamenta-cién suma-

mente cargada, tales como el M. L. Lute Book
(c.1610-40), pero por lo general, un uso mode-
rado seria mis adecuado; véase el Ejemplo 9.

La Lute Society publica un cuadernillo,
Lute Playing Technigue, escrito por la decana
de los estudios del ladd, Diana Poulton, que
explica muchos de los signos, y también existe
un detallado estudio de los adormos (graces) en
la musica inglesa para latid escrito por Martin
Shepherd en The Lute, Joumal of the Lute Society,
vol. 36 (1996).

Efectos timbricos y de dinamica

Los contrastes de timbre y de dinamica tan
usados por los guitarristas son sélo adecuados
para la mdsica de una época mas tardia. En la
misica para latd no hay necesidad de hacer
contrastes timbricos (sul tasto— ponticello); ni
contrastes de volumen (por ejemplo primera vez
forte, segunda vez piano); ni grandes crescendos
o decrescendos, ni acentos repentinos o una ar-
ticulacién staccato. La misica no era concebida
con esos efectos; no eran una caracteristica de
la musica instrumental de la época. Hoy en dia,
la mayoria de los laudistas tocan con un sonido
muy homogéneo.

Tal vez debido a la ausencia de indicaciones
expresivas se tiende a pensar que la misica
para latdd debe ser tocada de un modo es-
trictamente metrondmica. Este no es el caso.
Toda la musica necesita cierta elasticidad y
espacio para respirar. En un instrumento con
un rango dindmico relativamente limitado
como el ladd, la flexibilidad para ubicar los
acordes v para tocar las lineas melédicas es
una herramienta importante para comunicar
la estructura de la mdsica como asi también

Ejemplo 9. Indicaciones ornamentales en
Lachrimae de John Dowland.

M. L. Lite Book, y su interpretacion segtin
Martin Shepherd.




la naturaleza de este instrumento tan intime.
Por otro lado, las piezas para ladd hasadas en
formas de danzas no deberian tener demasiada
distorsion ritmica. Escuche a los buenos intér-

pretes, ya sea en vivo o en grabaciones, para
advertir cuan sutilmente modelan la mdsica.

Existe una creencia popular entre los guita-
rristas que sostiene que la musica para latd debe
tocarse ponticello para obtener un sonido mds
brillante, semejante al del clavicordio. Esto no
es necesario y de hecho, es algo dificil de hacer
en un latd tocado sin ufas.

La técnica guitarristica de embellecer el sonido
tocando una melodfa en una posicién més alta en
una cuerda més grave no se da en el laid (esto
queda claro en las tablaturas). El vibrato se usa
poco y era considerado un adorno, aunque, de
modo interesante, Mersenne dijo en 1636 que el
vibrato no era demasiado utilizado en su época ya
que habia sido usado en exceso en el pasado.

REPERTORIO

Fl latd se tocaba por toda Europa. Parte de
lo mejor del repertorio renacentista proviene
de Inglaterra y de Italia pero rambién hay un
repertorio importante de otros pafses. Existe
una muy buena cantidad de repertorio espaiol
escrito originalmente para vihuela (un instru-
mento con forma similar a la de la guitarra,
encordado con 6rdenes dobles que se afinan
igual que el ladd) y que es igualmente accesible
para el guitarrista cldsico.

Miisica solista
En términos generales, los tipos de obras
para latd renacentista solista son:

Formas de danza: tales como la pavana,
la gallarda, la allemande, la courante. Estas
comprenden, probablemente, el grupo mas
grande. Por lo general, si bien estas piezas
suardan relacién con sus origenes danzables,
Lan desarrollado una existencia separada
como piezas solistas y han llegado en algunos
cas08 4 ser obras muy elaboradas, Las piezas
Igsmfies en formas de danza no se encontra-
lbom modlssiin acrupadas en suites: esta prictica
it s il sl XOWIL. Sim embargo, la pavana
it deenits, essicriza en compés de 4/4) y

la gallarda (una pieza més ripida escrita en
compfs de 3/4) solian aparecer como un par
utilizando el mismo material musical, y hay
ejemplos anteriores de agrupaciones tales
como la pavana, el salwarello, y la piva usa-
das por Dalza en el comienzo del siglo XVI.

Fantasias: parte de la mejor y més profunda
misica para ladd estd escrita en esta forma.
La denominacién fantasia engafiaré a aquellos
que estén més familiarizados con la misica de
petiodos posteriores, en la cual el término se
utiliza para designar una obra libre, improvi-
satoria. La fantasia renacentista es una obra de
mayor desarrollo formal, que hace un amplio
uso del contrapunto imitativo. En este sentido,
es como un antecedente de la fuga aunque no
tiene el mismo rigor. La fanrasfa también era
conocida en Italia con el nombre de Ricercar.
leualmente encontramos piezas més breves y
con un cardcter improvisatorio conocidas con el
nombre de Preludios o tastar de covde (esta Gltima
denominacién se usaba en Iralia).

Melodias populares y canciones: con frecuen-
cia encontramos versiones solistas de canciones
populares de la época. Estas comprenden desde
simples y breves arreglos claramente dirigidos a
los principiantes hasta importantes e innovadores
grupos de variaciones tales como Go from my

window y Loth to Depart de John Dowland.

Bajos Ground: serfa el equivalente renacen-
rista del blues de 12 compases. Estas obras son
grupos de variaciones sobre bajos ground popu-
lares tales como el passamezzo o la romanesca. A
veces tienen titulos como si fueran canciones,
como Gudrdame las Vacas; John come, kiss me
now o incluso Greensleeves.

Intabulaciones vocales: arreglos para latid
solista o en diio de obras vocales polifénicas
contemporéneas, tanto sacras {misas, motetes)
como profanas (chansons, madrigales). Tales
arreglos fueron ampliamente difundidos en la
Europa continental y con menor intensidad en
Inglaterra. Por lo general son versiones fieles
del original (con ornamentacién propiamente
laudistica agregada) y como tales pueden ser
dificiles de tocar




La obra de Howard Mayer Brown sobre
Muisica Instrumental Impresa antes de 1600 (Ins-
trumental music printed before 1600) enumera
215 fuentes impresas de musica para lagd, y una
gran cantidad de msica para este instrumento
también sobrevive en fuentes manuscritas.
Entre un gran grupo de intérpretes amateuts
y profesionales, compositores y arregladores
(algunos cuyos nombres se han perdido) se
destacan los siguientes compositores:

- Inglaterra: Dowland; los Johnsons (John
v Robert); Bacheler; Allison; Cutting; Hol-
borne, Danyel.

- Italia: da Milano; Dalza; Capirola;
dall“ Aquila; Laurencini, Borrono; Dentice;
Molinaro, Terzi.

- Espafia: Milan; Narvdez; Mudarra; Valde-
rrdbano; Pisador, Fuenllana.

- Francia: Arraignant; Le Roy; Ballard;
Besard; de Rippe, Vallet.

- Alemania: Newsidler; Gerle; Judenkiinig,
Waissel.

Cancidn

El latid fue muy utilizado para acompanar
la voz: tanto para cantantes solistas como para
grupos vocales. Por lo general, los acompa-
fiamientos son mds simples que el repertorio
solista y muchas canciones solistas podian ser
cantadas y tocadas por un (nico intérprete
(isi bien pocos se animarfan a hacerlo hoy en
dia!). Estos conforman una buena introduc-
cién a la masica del latid para los guitarristas,
Existe un gran repertorio de dyres o canciones
inglesas, publicadas en el transcurso de 20
afios durante el 1600, que incluyen libros de
Dowland, Morley, Campion y otros. Dowland
escribié cuatto libros de canciones grandio-
sas; los acompanamientos para canciones
de Campion son agradablemente faciles de
tocar. Por otro lado, hay una gran cantidad
de repertorios de canciones para laid prove-
nientes de Espana (Milan, Mudarra y otros
compositores de la vihuela), Iralia y Francia
{que incluye una importante cantidad de Airs
de Cour que datan del temprano siglo XVII).
Por supuesto, muchas canciones folcléricas
funcionan muy bien con un acompafiamiento
simple de guitarra.

Daos de ladd

Existe un buen y amplio repertorio que
funciona bien en dos guitarras. Ademsds de daos
para intérpretes de igual habilidad, hay muchos
diios conformados por una linea aguda y un bajo
en los cuales un latd repite la secuencia bésica
de acordes mientras el otro latd ejecuta varia-
ciones melddicas sobre dicho acompafiamiento.
Hay incluso un déo “para dos a ser tocado en
un ladd”, My Lord Chamberlain “s Galliard de
Dowland. Hay pequefios repertorios para trios
y cuartetos de latddes, los cuales requieren de
instrumentos afinados en distintas tonalidades;
estos se pueden tocar con guitarras usando
transportes.

El laad en conjuntos

Por lo general, no encontrard partes escritas
para el laid en conjuntos, a pesar de lo cual hay
notables excepciones tales como las Lachrimae
de Dowland (un grupo de 21 piezas para consort
de violas v latd). Versiones existentes de obras
de conjuntos para laiid solista, tales como algu-
nas de las obras de Anthony Holborne, podrin
servir de ayuda. Pero, por lo general, tendra
que crear sus propias partes. Algunos consejos
bésicos serfan:

- analice y siga la estructura armdnica
correcta; .

- no haga una parte demasiado complicada,
los otros instrumentos pueden proporcionar
los detalles;

- agregue ciertas ornamentaciones en las
cadencias;

- cuando esté mds avanzado, intente crear
disminuciones en las partes que se repiten,
realicelas basindose en las disminuciones
escritas que encontramos en las obras
solistas.

Como alternativa, la guitarra puede encar-
garse de una o dos voces en la misica escrita
para varios instrumentos melédicos. Esto fun-
ciona bien en la misica temprana como la de
Dufay o Binchois.

Repertorio tardio
Los repertorios que se destacan en el perio-
do barroco son los que se dan durante el siglo
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XVII en Ttalia (Kapsberger y Piccinini), en el
siglo XVII en Francia (los Gaultiers; Dufaur;
Gallot; Mouton, y de Visée) y en Alemania
durante la Gltima parte del siglo XVII vy la
primera parte del siglo XVIII (Reussner; Bach;
Weiss, Falkenhagen). Como fue anteriormente
mencionado, la misica para laad solista que
data de los siglos XVII y XVIII se va haciendo
cada vez mas dificil de adaptar a la guitarra
debido a los cambios que se dan en este pe-
riodo con respecto a la afinacidn y al nimero
de 6rdenes graves que se van incrementando.

Sin embargo, el ladd se siguié utilizando para
acompanar canciones y misica instrumental,
v es a menudo citado como un instrumento
adecuado para este proposito. Por ejemplo, la
enorme edicion de canciones de Purcell (1698
/1702) realizada por Palyford, Orpheus Britanni-
cus, ofrece un bajo continuo para cada cancién
a ser tocado en el drgano, el clave o la tiorba.
Estas canciones también funcionaran bien en
la guitarra moderna.

La técnica musical requerida es distinta a la
de las canciones mds tempranas ya que supone
tocar a partir de un bajo cifrado. Este consiste
en una linea de bajo escrita en clave de fa con
ntimeros que aparecen esporadicamente (cifras)
que indican qué acordes se deben tocar. Este era
un método estdndar para la notacion de acom-
panamientos en cualquier instrumento a lo largo
de todo el siglo XVII y XVIIL. Una explicacién
més detallada irfa més alld del alcance de este
articulo; quienes estén interesados en aprender
mis sobre el tema podran consultar el excelente
libro de Nigel North Continuo Playing on the lute,
Axchlute and Theorbo, reeditado recientemente
por Indiana University Press.”

Fuentes

Por lo general, los laudistas prefieren tocar
a partir de fuentes originales en facsimil; sin
embargo, en un nivel inicial las buenas ediciones
modernas serdn méds practicas. Existe un gran
nimero de publicaciones de los dos tipos; a
menudo, éstas tienen titiles comentarios acerca
de la historia de la fuente, la miisica en s mis-
ma, coincidencias (es decir, indicando dénde

aparecen las mismas obras en otras fuentes)
y consejos acerca de los signos usados para
senalar digitaciones y adornos. Las fuentes mas
otiginales, tanto impresas come manuscritas,
estan bien presentadas y son pricticas para leer.
La Lute Society publica un folleto gratuito
en el cual hay una lista con los nombres v las
direcciones de los editores de tablaruras junto
con informacién de vendedores de musica espe-
cifica; el mismo se puede encontrar en la pagina
web de la sociedad: www.lutesoc.co.uk.
Muchos de estos editores denen sus pro-
pios sitios web y catalogos online. La lista mas
minuciosa de partituras para laad y guitarra
probablemente sea aquella que se encuentra
disponible en el sitio: http:/fwww.tabulatura.
com/TABCATNE htm, que es el sitio oficial de
la distribuidora sueca de partiruras Tabulatura.

Ediciones modernas

La nueva tecnologia ha llevado a un im-
portante aumento en la cantidad de musica
para laid que se estd publicando actualmente.
Algunas de las que perduran y que vale la pena
consultar son las siguientes:

- Algo imprescindible para cualquier in-
térprete dedicado son las Collected Lute
Works de John Dowland, editadas por Diana
Poulton y Basil Lam publicadas por Faber, y
las Complete Works de Francesco da Milano
publicadas en una edicién para guitarristas
por Edizione Suvini Zerboni.

- Las diversas colecciones de canciones
inglesas para laad estan disponibles en
ediciones modernas publicadas por Stainer
& Bell.

- E1 CNRS ofrece buenas ediciones moder-
nas del repertorio francés.

- La Lute Society publica una gran cantidad
de musica para laid en tablatura a precios
razonables. La revista de publicacién tri-
mestral de la sociedad, Lute News, también
incluye un suplemento con partituras.
Informacidn adicional y un catdlogo estan
disponibles en la Secretarfa o en la pdgina
web de la sociedad.

* Nigel North, Continuo Playing on the lute, Archlute and Theorbo, 1987. [N. de T.]
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imégpaemcic’m DE MUSICA PARA LAUD EN GUITARRA / Peter Martin

Ediciones facsimilares

Una increible cantidad de facsimiles de
fuenres originales de latid, tanto impresas como
manuscritas, estin disponibles hoy en dia. Los
editores mds importantes en esta drea son:

- Minkoff Editions de Ginebra y Parfs, con
una impresionante gama de facsimiles de
alta calidad (aunque de precios elevados).
- SPES de Florencia, con una muy buena
cantidad de ediciones de musica italiana a
precios razonahles.

- Broude Brothers of Williamstown,
Massachussers, con una buena seleccién
de libros de canciones inglesas y otras
publicaciones para ladd que incluyen
textos importantes tales como el Musick “s
Monument de Mace.

- Severinus Press, que ofrece facsimiles de
varias fuentes de manuscritos ingleses.

Muisica en Internet

Una cantidad cada vez mayor de musica
en tablatura se puede bajar de Internet, ya sea
como partitura o en un formato que puede
reproducirse con un sistema MIDL

Las dudas acerca de todo tipo de cuestiones
relacionadas con el latid se pueden enviar al foro
de discusién del ladd: lute@cs.dartmouth.edu.
Para suscribirse gratuitamente envie un e-mail
con la palabra “suscribe” en el encabezado a:
lute-request{@cs.dartmouth.edu

INFORMACION ADICIONAL

La Lute Society, una sociedad internacional
con sede en el Reino Unido, publica listas con
profesores; luthiers; instrumentos en venta y
para alquilar; CD recomendados; editoras de
miisica para laid; cursos de verano. Asimismo,
publica Lute News, una revista trimestral con
noticias, articulos, resefias de CD y concursos;
un periodico anual, ediciones y planos para los
luthiers. Las reuniones trimestrales se llevan a
cabo en Londres v los encuentros ocasionales
en cualquier otro lugar. La Lute Society puede
praveer informacion para contactar otras socie-
dades relacionadas con el ladd (en los Estados
Unidos, Alemania, los Paises Bajos, Bélgica,
Francia, Iralia, Suecia y la Repiiblica Checa).

Para obtener un paquete de informacién
gratuito escriba, llame, mande un fax o un
e-mail a:

THE LUTE SOCIETY
Southside Cottage,
Brook Hill, Albury,

Guildford

England GUs gDJ

Tel: (+44)/(0h1483 202159

Fax: (++44)/(0)1483 203088
E-mail:lutesoc@aol.com
Website: www.lutesoc.co.uk “@g
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LOS APRENDIZAJES MUSICALES
INFORMALES Y NO FORMALES

Fuente de reflexion para favorecer el acercamiento de las
instituciones formales de educacién musical a los procesos
de transmision cultural en la sociedad

Susana Gorostidi y Gustavo Samela

Susana Gorostidi. Licenciada y Profesora en Educacién
‘Musical, egresada de la Facultad de Bellas Artes (FBA) de
la Universidad Nacional de La Plata {(UNLP). Actualmente,
se desempena como Profesora Titular de la asignatura
Introduccion a la Ejecucién Musical Grupal de dicha
Facultad. Desarrollo su actividad profesional como
integrante y directora de diversos grupes vocales e
instrumentales entre los que se destaca el conjunto
vocal e instrumental “Juglerias”. Fue directora, hasta

el afio 2002, del Instituto de formacién musical

“Taller de los Sonidos”. Integrante y codirectora de
diversos proyectos de Investigacion pertenecientes

al Programa de Incentivos. Codirige, junto con €l
licenciado Mario Arreseygor, el proyecto de “Didactica

y creatividad. Proyeccién curricular en asignaturas de
produccion musical”. Ha dictado, ademas, diversos
cursos de capacitacion en el area de su especialidad,
dirigidos a docentes de instituciones de nivel terciario

y universitario, provinciales y nacionales. Entre 1997 y
2002 tuve a su cargo la Direccion del Departamento de
Misica de la FBA de la UNLP.

Gustavo Samela, Profesor Superior de Piano egresado
del Conservatorio Nacional de Masica Lopez Buchardo.
Continuo sus estudios musicales con Guillermo Craétzer
y con Erwin Leuchter. Formé parte de diversos conjuntos
de misica antigua y popular entre los que se destacan
Pro Arte de flautas dulces de Buenas Aires, el grupo
Delitiae Musicae y el Do Fumero-Samela, con los que
brindo numerosos recitales en todo el pais. Se deserﬁpeﬁa
como profesor titular ordinario de las asignaturas
Introduccion a la Ejecucion Vocal e instrumental y Misica
Popular, desde marzo de 1986 hasta |a actualidad, y coma
profesor de |a asignatura Tango en la FBA de la UNLP.
Recientemente, ha editado un disco con el Do Fumero-
Samela. Tiene editadas obras en Ricordi y en Barry.




INTRODUCCION

Los numerosos estudios sobre el aprendizaje
y la ensefianza realizados desde comienzos de los
afios 90, han incorporado nuevas e importantes
perspectivas, En este sentido, han sido referentes
importantes los enfoques de la psicologia cognitiva,
en relacién con la construccion del conocimiento
y los estudios socioculturales, vinculados con las
modalidades de transmisién del conocimiento.

Mikel Asensio, catedratico de la Universi-
dad Auténoma de Madrid, ha analizado desde
el punto de vista tedrico importantes temas
referidos a la naturaleza y procesos presentes en
el aprendizaje informal. En su articulo “El marco
te6rico del aprendizaje informal”, publicado en
el afio 2003, escribe:

La mayor parte de las personas relaciona-
mos los aprendizajes significativos de nuestra
vida con situaciones alejadas de lo que tradi-
cionalmente se ha venido asociando con una
actividad de estudio formal. El aprendizaje in-
formal en contexto y en presencia de un modelo
ha sido, v nos atreveriamos a decir que sigue
siendo, el métado de aprendizaje por excelencia
durante toda la historia de Ia humanidad.

EXPERIENCIAS DE ENSENANZA MUSICAL
INFORMAL

A partir del estudio de los articulos “El
rol del maestro en la transmision de la masica
tradicional irlandesa” de Kari Veblen, v “Los
procesos de ensefianza-aprendizaje en la misica

folllérica de tradicién oral en la provincia de
San Juan” de Ménica Lucero y Alejandra Meier,
entrelazaremos las principales ideas referidas a la
transmisién informal en misicas tradicionales.

Como consecuencia de las entrevistas
realizadas por Veblen a numerosos misicos y
miembros de la comunidad irlandesa, él describe
en su articulo las caracterfsticas del proceso de
transmision de la masica irlandesa como “(...)
un fenémeno espontdneo que se produce en
contextos informales de aprendizaje a través
de un proceso que lleva al estudiante a ser un
miisico irlandés independiente y creativo”.

Se trata, pues, de una modalidad de ense-
fianza exitosa que aborda un repertorio musical
de naturaleza comunitaria socialmente signifi-
cativo y contextualizado en la vida cotidiana.
Veblen también dice:

En la transmisién de la misica tradicional
irlandesa, a diferencia de algunos otros sistemas
de educacién musical, no hay escalas, cjercicios
o piezas de pricrica. Las tonadas bailables sirven
tanto como repertorio como también vehiculo
para la ensefianza de la musica; técnica y reper-
torio parecieran inseparables.

De la misma manera, Lucero y Meier de-
ducen de sus entrevistas que la transmision
de la musica folcldrica de tradicion oral en la
provincia de San Juan se sustenta en procesos de
identificacion de los integrantes de la comunidad
con hechos musicales arraigados en el legado
sociocultural de los grupos que las practican.
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En ambos contextos juega un importante
papel la observacién vy la imitacién. El que en-
sefia introduce las piezas de ofdo, muestra cémo
tocar en un momento de actividad musical
compartida; la clase es una ocasién para tocar
juntos. Escriben Lucero v Meier:

No se ha observado la utilizacion de misica
escrira. También imiran grabaciones con las que
cuentan en su hogar o que escuchan reproduci-
das desde los medios masivos de comunicacion,
especialmente la radic.

En el articulo de Veblen, un maestro irflandés
describe asf su método de ensefianza:

El modo en que yo ensefio es que yo toco
un pedacito. Yo ensefio de oido mds que por
muisica. Yo pienso que esa era la manera en que
la misica se transmitdd en el pasado, v prefiero
manejarla def mismo modo (...) Yo elijo una
pieza en particular y ejecuto una pequeria frase
de ella. Y entonces todoes en el grupo la tocan
después de mi (...) Continuamos alternativa-
mente de esta manera hasta que yo siento que
la mayoria sabe esa frase. ¥ entonces yo toco
esa frase mds la siguiente {...) Y seguimos de esa
manera hasta haber abarcado la pieza completa
(...} Noes algo que alguien me haya ensefiado
cémo hacer. Simplemente lo desarrollé por mi
mismo.

Este tipo de aprendizaje da prioridad al
desarrollo de la memoria v al entrenamiento
auditivo. En el articulo sobre la mdsica sanjua-
nina podemos leer:

Cakbe destacar la importancia de la memoria
como elemento dererminante de Ia adquisicitn
del repertorio, puesta en evidencia en las activi-
dades de aprendizaje y que aparece como una
capacidad natural,

El aprendizaje parte de la imitacién y tien-
de a la basqueda del estilo personal, dando
prioridad a aspectos expresivos y creativos
de la ejecucién. Veblen dice que en la misica
tradicional irlandesa este estilo personal se
manifiesta a través de dos rasgos considerados
muy importantes: la ornamentacién y la va-
riacién de la tonada. Las interpretaciones son

personales, ya que hay infinitas posibilidades
de cambio dentro de un marco comprensible
y es el estudiante quien finalmente hace las
elecciones artisticas, asumiendo la responsa-
bilidad de su propio aprendizaje y progreso.
El interés y el entusiasmo por la actividad
se manifiestan de modo continuo garanti-
zando el éxito de un proceso de aprendizaje
con una alta carga de contenido emocional.

Existe un fuerte vinculo personal entre
maestro y estudiante. En el articulo de las
investigadoras sanjuaninas se dan testimonios
personales que demuestran que el interés en
la interpretacién del repertorio surge a partir
de la existencia de un vinculo afectivo con
los mayores; un gusto por la musica heredado
especialmente del dmbito familiar. Segin las
autoras, “(...) estos testimonios podrian estar
relacionados con aprendizajes por empatia, es
decir, los componentes afectivos convierten
en significativo el quehacer musical dédndole
sentido de pertenencia”.

Por la tanto, en estos contextos la acti-
vidad musical constituye una practica social
estimulada fuertemente por la familia y/o la
comunidad.

LOS TALLERES DE EDUCACION MUSICAL
NO FORMAL

A partir de 1950 surgen, primero en Buenos
Aires y posteriormente en otras ciudades del
pafs, institutos que desarrollan talleres de edu-
cacién musical no formal. La tarea realizada en
la ciudad de La Plata por institutos de ensefianza
musical que iniciaron sus actividades en la déca-
dadel 70, ha contribuido a fundar los cimientos
de valiosas e innovadoras experiencias que han
abierto, en nuestro medio, nuevas perspectivas
a la pedagogfa musical.

Dando cuenta de un particular estilo
de trabajo pedagdgico, un grupo de maes-
tros-miisicos, que participd en un recital de
presentacion de trabajos de sus alumnos,
describid la actividad musical del aula-taller
del siguiente modo:

Como el carpintern trabaja la madera, o ¢l
herrero su meral, nosotros trabajamaos los sonidos,

1 Podemos mencionar al Taller de Juglerias como pionero de esta actividad.
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los meldeamos, los mezclamos & mventamue
nuestra misica en nuestro lugar, un salén, nuesas
Taller. El centro es lo expresivo: cantar, tocar,
hiacer miisica en conjunto, coOmMpartit una expe-
riencia creativa. Concebimos la midsica cono un
lenguaje que nos permite la comunicaciony para
ello empleamos todos los medios y posibilidades
sonoras que nes ofrece la realidad.

{...) yun buen dfa cuando hemos moldeado
algo que nos gusta, cuando al mucho trabajo
se afiade la alegria de un resultado, tenemos la
creciente necesidad de compartirlo, buscamos
un concierto, un #mbito comun para cantar y
TOCAT JURLo a Otros.

El texto transcripto en el pérrafo anterior
formé parte del programa de un conjunto
de recitales de alumnos de talleres musicales
platenses (Pasaje Dardo Rocha, diciembre de
2000). Los trabajos presentados en este marco
estaban elaborados en forma grupal por los
alumnos; se trataba de composiciones propias
realizadas a partir de la musicalizacion de poe-
mas v elaboracion de versiones sobre temas de
miisica tradicional y popular. Los docentes y
los alumnos, comprometidos en roles musicales
diversos, compartfan su actividad musical.

El estudio de registros escritos y grabados de
clases v la realizacion de entrevistas a coordina-
dores de las actividades permiten considerar que
las précticas pedagogicas de estos talleres estaban
marcadas por las siguientes caracteristicas:

. La ensefianza se aborda a partir de la
apropiacion de précticas y productos del
entorno cultural (especialmente repertorio
de misica tradicional y popular).

- La interiorizacién y apropiacién del co-
nocimiento del lenguaje musical se logra
a partir de précticas potenciadoras de la
creatividad (improvisacién, composicion,
interpreracion) y se expresa en productos
culturales organizados.

- La realizacién de actividades creativas para
la produccién de trabajos musicales se pro-
mueve a partir de la préctica musical grupal.
Los grupos concretan sus propias produc-
ciones musicales con el aporte de todos sus
integrantes a través de procesos individuales
y colectivos de elaboracion, un estilo que

dizaje, tiene um il ZCHm g
construccién del comocmmiennie
- Se generan miiltiples espacios die mumem-
cambio a través de la presentacion de log
trabajos en audiciones musicales en Smbitos
comunitarios.

Ya en el afio 88, la critica local consideraba
meritorio el trabajo musical realizado en los
Talleres, aludiendo al valor creativo de las pro-
ducciones y al criterio pedagdgico sustentado.
En un comentario escrito por Sergio Pujol para
el diario El Diu bajo el titulo “Atractive concier-
to del Taller de los Sonidos”, leemos:

El material presenta un esmero y cuidado de
miniatura. Particularmente imaginativos fueron
los arreglos, a cargo del grupo en su totalidad.
Meralofones, xilofones, flautines y partes de
la baterfa, sumados a la guitarra espaiola,
dos pequefios teclados eléctricos y un bajo,
constituyeron un decdlogo no convencional de
timbres y tonos. Esto fue un atractivo de peso.

(...) se han descartado las férmulas sim-
plenas. Tampoco se exhiben habilidades
sobrenaturales de los alumnos del Taller, lo
cual indica una sana politica de aprendizaje en
equipo y una valoracion del sonido en todas
sus dimensiones.

ANALISIS Y VALORACION DE LAS
PRINCIPALES CARACTERISTICAS DEL
APRENDIZAJE INFORMAL DE LA MUSICA

El desarrollo v el aprendizaje deben
ser comprendidos como proceses de
aprapiacidn mutua o reciproca de los
sujetns v las pracricas culiwrales de las que
ellos participun.

Ricardo Baguero®

El repertorio
Las experiencias informales descriptas pue-
den encuadrarse en el modelo de transmision

2 Ricardo Baquero, “El aprendizaje v ¢! desarrollo en los enfoques socioculturales”, 2003.




cultural que, como dice David Hargreaves en
su libro Mitsica y desarrollo psicoldgico, “(...) tiene
que ver con la conservacidn de los saberes y estd
basado en la interiorizacién de las habilidades v
de los conocimientos de la cultura”.

La incorporacién de miisica tradicional,
folclarica y/o musica popular, fendmenos de
reconocida vigencia cultural, es un rasgo sa-
liente del aprendizaje informal. Estas musicas
aportan 2 la construccién de identidades, ya
que son la expresién de un colectivo social.
Tienen el valor de constituir un repertorio rico
y significativo integrado a las practicas sociales
de la comunidad, proporcionando experiencias
emocionales intensas.

La valoracion de la masica popular como
objeto digno de estudio que puede ocupar un
lugar importante en la formacién musical ins-
titucional, esta siendo avalada por numerosos
estudios vinculados al tema que han venido
desarrolldndose a partir de la década del 80 en
el nivel internacional. En 1981 fue creada la
Asociacion Internacional para el Estudio de la
Masica Popular (IASPM) con sede en Inglate-
rra. Esta Asociacién ha realizado importantes
estudios sobre masica popular, abordando el
fendmeno desde la sociologia, la antropologia,
la etnomusicologia v los estudios culturales.

La IASPM tiene actualmente una rama
latinoamericana (IASPM-AL).’ En algunas
ponencias de congresos, organizados en este
dmbito, se expresa la preocupacién del vincula
de estas musicas con la educacién. Dice Coridn
Ahanorian en su articulo “Miisicos populares y
educacién en América Latina”:

{...) el uso de las msicas populares puede
tener en la ensefianza en general una utilidad
particular: la de neutralizar en algo la sistemirica
alienacién que respecto a lo propio impone el
sistema. La mudsica, culta v popular, mestizada
o indigena o negra, valorizada en el sistema
escolar como algo merecedor de ser aprendido,
puede ensefiar mucho més de lo meramente
visible. Puede v debe ser un instrumento mds
para el autoconocimients, para la construccisn

- de una identidad o el mantenimiento de ésta.

También es de destacar el grado de desarro-
llo que la miisica popular tiene en nuestro medio
a través de la peneracion de ticos v valiosos
repertorios que representan a amplios sectores
de nuestra sociedad. En la ciudad de La Plata
existen numerosos espacios de encuentro en los
que se desarrolla una intensa actividad musical
mediante la presentacién de grupos musicales
que abordan este tipo de misica.

Los alumnos de nuestro medio universitario
platense se vinculan de un modo profundamente
afectivo con ciertos repertorios pertenecientes al
campo de la misica popular de su enrorno social.
Los datos de una encuesta realizada en el afio
2003 a 90 alumnos ingresantes a las carreras de
Masica de la Facultad de Bellas Artes de la UNLP
muestran una fuerte tendencia en este sentido.
Todos los alummnos encuestados han realizado, de
maodo espontineo, experiencias musicales previas
en conjuntos de ejecucion vocal e instrumental.
El 93% ha realizado estas experiencias en grupos
dedicados a repertorios de misica popular.

La incorporacién de un repertorio vinculado
al campo de la mdsica popular y/o tradicional
como objeto de estudio en el nivel formal permite
la concrecién de un crecimiento reciproco entre
el sujeto de aprendizaje v su entorno cultural,
y posibilita, ademsds, la conexién con conoci-
mientos ¢ intereses previos de los alumnos. De
este modo, se puede consolidar un aprendizaje
signado por un fuerte vinculo con aspectos mo-
tivacionales y emocionales. Dice Asensio, en su
articulo ya citado: “(...) los programas informales
se perciben como actividades vitalmente signifi-
cativas, aquello sirve para algo, me aporta algo,
me dice algo de mi entorno, de mis problemas
v de mi vida"*

Los procedimientos

En el articulo “Los puntos de partida en la
composicion y el arreglo” de Diego Madoery,
podemos leer:

Los estudios culturales sobre la cultura
popular afirman que en contextos de coridi-
aneidad el hombre aprende de formas muy

3 En América se han realizado cinco congresos sobre temdticas de musica popular latinoamericana (La Habana, 1994,
Santiago de Chile, 1997; Bogots, 2000; México, 2007 y Buenaos Aires, 2005).

4 Mikel Asensio, “El marco teérico del aprendizaje informal”, 2003, pp. 17-40.

04




diversas a las que las instituciones consagran
como las mds valivsas estrategias educativas.
Esto quiere decir que cada alumno trae consigo
modos particulares de comprender la misica
a partir de las instrucciones de los géneros
propios de su contexto sociocultural de origen
y formacion.

En las experiencias informales de aprendizaje
musical presentadas en este trabajo, el aprendizaje
se produce por ohservacién e imitacion; el modelo
es la actividad musical realizada por otros musicos
y/o el docente. El maestro define su rol como por-
tador y transmisor activo de la cultura musical.

Se privilegia asf el desarrollo de la memoria
y el entrenamiento auditivo del alumno apo-
yados también por la incorporacién de nuevos
recursos para el registro musical, tales como
grabaciones y sistemas alternativos de escritura
musical. Este tipo de practica saca a la partitura
del centro de la escena dulica.’

Otro rasgo importante de los aprendizajes
informales es la preferencia por aprendizajes
experienciales y activos que implican la reali-
zacién de experiencias de “final abierto™.® Los
productos de este aprendizaje no son predecibles
totalmente, no suponen respuestas tnicas.

El alumno, sujeto del aprendizaje, tiene
un rol activo y creativo en la construccion del
conocimiento. La incorporacion de practicas
de improvisacién, composicion y arreglo como
actividades centrales en el proceso de aprendi-
zaje musical implica el desarrollo de procesos
cognitivos potenciadores de la creatividad. Dice
Hargreaves, en su libro previamente citado:
“(...) el interés en la creatividad ha sido intenso
en la educacién especialmente en el contexto de
los métodos de ensefianza informales”.

La produccién y la aplicacién del cono-
cimiento son centrales en los aprendizajes
informales. En ellos se encuentra presente la
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posibilidad de aplicacién del conocimiento, la
idea de funcionalidad, que se plasma, segin
Asensio, en “(...) el trabajo sobre proyectos y
en la realizacion de productos finales comu-
nicables”.

De este modo, el énfasis se pone en aspectos
expresivos del lenguaje musical que potencian
la comunicabilidad de lo producido.

El abordaje de un repertorio musical de natura-
Jeza comunitaria, socialmente significativo, contex-
tualizado en la vida cotidiana a través de précricas
creativas de produccién musical que privilegian
el desarrollo del ofdo y la memoria, promueve un
fuerte interés y entusiasmo en los alumnos que se
manifiesta de modo continuo y garantiza importan-
tes logros en un proceso de aprendizaje signado por
una alta carga de contenido emocional.’

El aprendizaje se produce en un contexto de
colaboracion e intercambio, a través de fuertes
relaciones intersubjetivas y como una actividad
mediada grupal y culturalmente. Asensio afirma
que las herramientas que permiten trabajar en
cooperacion “{...) también facilitan la toma de
conciencia de los conocimientos adquiridos”.

Las experiencias muestran una metodologfa
de trabajo grupal que abarca la interaccién en
pequefios grupos en el dmbito dulico y la presen-
racion de los resultados en espacios familiares
y/o comunitarios con incidencia social.

ALGUNAS CONCLUSIONES

Si bien el aprendizaje formal de la musica es
abordado en muchos casos a través del estudio
de obras culturalmente significativas, éstas
pertenecen casi exclusivamente al repertorio de
fa musica cldsica de vertiente europea (también
denominada “misica culta™).

En nuestra sociedad la misica clasica convi-
ve con el desarrollo de ricas y variadas musicas

5 Fl cie de la formacién musical en dmbitos formales es la partitura. “La misica culta depende de la escritura para Hegar al

cscucha a través de la decodificacion del intérprete.” (Aharonidn, 2000). El aprendizaje musical formal de estos repertorios
ha llevada a la construccion de un modelo de ensefianza (dominante en la mayoria de las instituciones oficiales de nuestro
medio hasta hace pocos afios) que aborda el estudio a partir del “desciframiento” del eddigo de escritura simbolica musical
descontextualizade v de la realizacion, casi exclusiva, de pracricas de copia y reproduccién. De esta manera, produce una
fragmentacién de la musica que hace perder de vista la construccion general del discurso y el marco cultural de referencia de
las ohras que se abordan,

6 Mikel Asensio, op.cit.

7 La postergacion de la inclusion de variables calientes coma dimension para valorar logros en el aprendizaje fue sealada
por Bruner {1997) como una asignatura pendiente de la Psicologia Cognitiva.
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populares. La desvalorizacion de los repertorios
de misica popular ha sido fuerte en los medios
académicos; esto ha retrasado su integracién
formal a las propuestas curriculares de las ins-
tituciones de formacion artistica. Acrualmente
esta integracidn se estd dando de modo crecien-
te y no siempre las estrategias metodoldgicas
para su estudio contemplan formas pedagdgicas
acordes con un objeto de estudio que tiene una
valiosa historia de produccién de sus saberes en
dmbitos informales de aprendizaje.

En nuestro medio es evidente la existencia
de la necesidad pedagdgica y social de abordar,
en el nivel institucional formal, contenidos cul-
turalmente relevantes con estrategias apropia—
das. La ampliacién del repertorio incorporando
la musica popular en igualdad de condiciones
con otros repertorios, la contextualizacion de
los mismos, el énfasis en procedimientos que
privilegien la practica musical creativa (im-
provisacién, composicién, arreglo, interpreta-
cién) en marcos de trabajo grupal, a través de
relaciones vinculares potentes y con una carga
motivacional alta en el proceso de aprendizaje,
contindan siendo una asignatura pendiente en
la mayorfa de nuestras instituciones formales
de ensefianza.

La profundizacién en el estudio de estos
procesos, presentes en el aprendizaje en ambi-
tos informales, puede ampliar la mirada acerca
de qué y c6mo ensefiar en marcos formales de
educacion artistico-musical de nuestro medio.
La aplicacién de estas perspectivas metodols-
gicas en este contexto puede SEer un aporte gue
potencie el logro de aprendizajes musicales sig-
nificativos y con sentido social, contribuyendo
de esta manera al enriquecimiento de nuestra

identidad cultural. @&
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RELATOS ITINERANTES

DIALOGOS CON MARIO MARY*

Por Daniel Reinoso

Marlo Mary. Profesor y Licenciado en Composicion,
egresado de la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad Nacional de La Plata. Desde 1992 reside
en Paris, donde realizd estudios en el Conservatorio
de Musica de Paris, IRCAM {Institut de Recherche et
Coordination Acoustique/Musique)}, GRM (Groupe de
Recherches Musicales) y Universidad Paris VIII. Trabajo
como compositor-investigador en el IRCAM, su trabajo
AudioSculpt - Cross-Synthesis Handbook {manual de
sintesis cruzada) se publicd en 1995; y Des traitements
en AudioSculpt contrdlés par Open Music (interfaces
graficas de control) en 2003. En 2001 obtuvo el grade
de Doctor en Estética, Ciencia y Tecnologia de las
Artes en la Universidad Paris VIl Actualmente, dirige
el “Ciclo de Conciertos de Musica por Computadoras”
y ensefia “Sintesis y tratamiento de sonido” en la
Universidad Paris Vill. Ganador de numerosos premios
internacionales de composicidn.

*Este marerial forma parte de una entrevista realizada en 2007 por Daniel Reinoso en ¢l marco del Proyecto de Investigacién Las tecnologias
articuladoras del lenguaje multimedial y su ensefianza en las carreras de grado, del cual es director. Daniel Reinoso es Profesor Tirular de Teenologia
Multimedial 1a IV: Msica Incidental y Prictica experimental con medios electroactisticos de la FBA de la UNLE
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Luego de realizar estudios uni-
versitarios en Buenos Aires v La
Plata decidiste continuar estu-
diando en Francia. {Qué pasos
diste all4?

Estuve haciendo las clases de
electroacustica en el Conservatorio
Superior de Parfs, al mismo tiempo
que otra en el Conservatorio de
Gennevilliers, v también un curso
en el GRM [Groupe de Recherches
Musicales] y la clase de Composi-
cién en un Conservatorio de Pantin.
O sea que ese afio en el que yo me
tui para ver qué pasaba, cstaba
haciendo cuatro estudios paralelos.
Queria aprovechar al méaximo. Lo
que paso fue que me presenté al
concurso para hacer el curso de
un afno en el IRCAM “[Institut de
Recherche et Coordination Acous-
tiqgue/Musique], que esti limitado
para diez personas solamente y se
presentan varias centenas. Y fui
seleccionado para hacer ese curso,
que fue importantisimo para mf
porque tuve la posibilidad de tener
todo a mi disposicién. Eso, después
de pasar todas las limitaciones que
todos conocemos acd, sobre todo
en esa época que no habfa Internet,
que sacar fotocopias ya era caro y
era casi imposible conseguir libros
y grabaciones. Entonces, en ese
momento, tuve la posibilidad de
tener al mismo tiempo computado-
ras a mi disposicién, una cantidad
enorme de cursos que era casi so-
brehumano poderlos hacer porque
implicaban mucha carga horaria en
el dia. Cursos que empezaban a las
nueve de la mafiana y terminaban a
las seis de la tarde, y después yo me
quedaba hasta las once de 1a noche
para poder practicar con las com-
putadoras y asimilar lo que curso
tras curso, durante el dia, habian
explicado. Todavia no era la época
de las computadoras portables, yo
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no tenfa ningin tipo de compura-
dora, asi que hice una especie de
campamento en el [IRCAM por casi
dos anos. El curso terminé al afio,
después hubo un periodo de casi seis
meses hasta que se estrend una obra
que hice ah{ para cuatro musicos y
tiempo real, y después fui contrata-
do como compositor-investigador,
entonces eso hizo un periode de
dos afios que estuve yendo précti-
camente todos los dias al IRCAM.
El trabajo que hice ahf fue sobre
sintesis cruzada, con el programa
AudioSculpt del IRCAM, hice los
ejemplos vy el manual. Después del
primer afio de curso en el IRCAM,
donde yo estaba haciendo esa obray
ese trabajo de investigador, ya habfa
empezado estudios universitarios en
la Universidad Parfs VIIL, en la es-
pecialidad de Composicion Asistida
por Computadoras. En esa época, el
primer diploma del tercer ciclo se
llamaba DEA, Diploma de Estudios
Especializados, era el primer diplo-
ma del Doctorado. Después hice el
Doctorado en Ciencia, Técnica vy
Tecnologia del Arte, yo lo hice sobre
Técnicas de control de programas
de informdtica musical. Desarrollé
ciertos programas para controlar
otros programas mis complejos
y hacerlos asi mis accesibles, de
facil acceso a través de interfaces
graficas, etcétera. Mientras hacia
el Doctorado, empecé a dar clases
en la Universidad Paris VIII, donde
todavia hoy estoy dando clases de
sintesis y tratamiento de sonido, Du-
rante varios afios también di clases
de actstica musical. Hoy en dia los
estudios universitarios en Francia se
organizan de otra manera, ahora es
Licenciatura el primer titulo, Mas-

ter el segundo tirulo y Doctorado

el tercer titulo. Sigue habiendo la
especialidad de composicién asistida
por ordenadores para la Licenciatu-

rav el titulo de Doctor en Ciencia,
Téenica y Tecnologia del Arte. Asi
que en el 92 yo me fui a Paris por
unos meses y todavia estoy alld.

{Por qué tomaste la decisién
de irte?

Fue la segunda vez que tomé la
decision de irme. La primera vez fue
alos 17 afios, épaca del Proceso, y yo
queria conocer un poco el mundo y
no tenfa plata y me fui de aprendiz
de marinero mercante. Viajaba en un
barco de carga barriendo y pintando,
y asf hice dos viajes. Uno por Europa
y otro a Estados Unidos v Canada.
Allf me compré una guitarra Gibson
que afios después vendi. Prictica-
mente nunca tuve materiales, sobre
todo en Francia. Cuando estuve all4,
muchas obras las hice en estudios.
Una computadora que tenfa, a partir
de un momento ya no me servia para
trabajar, apenas para escribir textos.
Ast que estaba obligado a trabajar
en diferentes estudios. Yo decfa que
era un sin domicilio fijo de la masica
electroacistica. Y era paradéjico
porque yo ensefaba informdtica
musical, y una vez un alumno me
pregunté: Maestro, se rumorea que
usted no tiene computadora. Y yo
con orgullo asumf que no tenta. Ser
argentino tiene algunas cosas buenas.
La precariedad no quiere decir impo-
sibilidad. Aqui, en la Argentina, no
habfa tenido mayor acceso al tnico
estudio importante que era el LIPM,
en el Centro Cultural Recoleta de
Buenos Aires. Querfa aprender més;
me interesaba ir a Paris porque para
mi era el epicentro de la mdsica
contempotrinea en general, pero
electroacistica en particular. Por eso
es que decidf irme a Parfs.

{Cémo te fue en Europa!
No me puedo quejar porque
pude hacer mucho miés de lo que




pude haber imaginado como sueno
al irme. No solo pude estudiar y
especializarme en informética musi-
cal. Tuve la posibilidad también en
el IRCAM de estudiar con Tristan
Mutail, el compositor mas importan-
te de la mdsica espectral, y también
con Brian Ferneyhough, que fueron
mis profesores de composicidén en
el IRCAM. Ademis de estos dos
profesores estables, habia seminarios
de quince dias con compositores
diferentes: Philippe Manoury, Marco
Stroppa, Magnus Lindberg, Jean-
Claude Risset, etcétera. Un montdn
de gente de las cuales pude nutrirme
mucho. Eso fue muy importante. Y
antes del IRCAM fue muy importan-
te haber entrado a hacer las clases de
electroacistica en el Conservatorio
Superior de Paris. Como yo ya no
estaba en edad de hacer el conserva-
torio, tuve que pasar una especie de
admision especial, un examencito y
luego cuestiones administrativas. Eso
lo pasé y tuve acceso al estudio, que
fue la primera cosa importante gue
me ocurrid. En Argentina nunca me
habfan dado la Hlave de un estudio.
Me acuerdo que no tenia un camet
de estudiante, sino que tenia una
hoja que me permitia el acceso a la
llave del estudio. Al final del afio
esa hoja estaba hecha un desastre
porque la habfa usado mucho. En
el IRCAM no sdlo estudié sino que
después pude trabajar y hacer una
obra ahi. Eso fue muy importante.

Mientras estaba en el IRCAM,
con la obra que habfa hecho en el
Conservatorio de Parfs gané el primer
premio en Italia en el Concurso In-
rernacional Luigi Russolo. Eso tam-
bién me dio un empujoncito. Pude
hacer una primera obra en el GRM.
Esa primera obra gand también un
premio en el Primer Concurso Pierre
Schaeffer, también en ltalia. Eso me
dio la posibilidad de negociar otro en-

cargo en el GRM. Y aunque los anos
pasaban, porque a los proyectos te los
postergan varios afos, uno espera ahi
en la cola; espera, y lo hace. Mientras
tanto, con una obra para violin gané
un concurso en Praga. Esa obra se
tocd en el Festival [Internacional de
Muisica por Computadora] ICMC en
Cuba en 2001. Mi carrera en Europa
tuvo los hitos de los premios, que por
suerte fueron varios. Después volvia
ganar el Concurso Pierre Schaeffer.
Gané el Concurso de Bourges, que
fue el mds importante, ese afio hubo
375 obras en la categoria. Gané va-
rios concursos v eso fue decisivo. Una
obra instrumental gand el concurso
en Finlandia. Eso hacfa que las obras
se tocaran aqui y alla. Se tocaron va-
rias obras instrumentales y sobre todo
mixtas, que empezaron a rodar solas.
Indiscutiblemente me fue mas facil
hacerme un espacio con la miusica
electroacistica y mixta que con la
musica instrumental. Como la musi-
ca instrumental esti en todos lados,
interviene el asunto de los contactos,
que es algo que a mi me cuesta hacer,
pero voluntariamente. Elir a golpear
la puerta es algo que me cuesta. Me
Ccuesta y casi que estoy contento que
me cueste. El hecho de los premios
me abrfa la puerta a ciertas cosas que
me evitaban ese franeleo que me mo-
lesta. Y después las obras, por suerte,
se tocaban en muchos lados y se
siguen tocando. Eso es una satisfac-
ci6n. Hay perfodos en los cuales uno
se ocupa de mandar obras a festivales
0 & concursos, y otros periodos en los
que uno esta sumergido en problemas
v no se puede ocupar ni de respirar. Y
cuando uno ve que la misica se sigue
moviendo solita, uno dice: “Gracias
musiquita, te portds bien, sos una
amiga...” (risas), y eso estd bien.

En el terreno de la misica elec-
troactstica digamos..., que alguna
gente me conoce, Porque hace ya

varios afios que la cosa se mueve
y se toca en Inglaterra, Portugal,
[talia, Francia, etcétera. El afio
pasaclo tuve un concierto entere en
el ciclo del GRM, que eso no se le
hace a cualquiera. Eso fue un gran
reconocimiento que me dieron y fue
muy importante para mi. El concierto
salié muy bien y hubo mucha gente.
Y eso fue un gran confirmacion. ‘@g
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ACERCA DEL APRENDIZAJE FORMAL
DE LA MUSICA POPULAR
Conversaciones con Juan Falu

Por Alejandro Polemann

Juan Falu. Es una de las referencias fundamentales de la
musica argentina, en su doble condicion de compositor
v guitarrista. Obtuvo el Premio Nacional de Musica
2000, otorgado por el gobierno argentino. Ha ofrecido
conciertos en prestigiosas salas de mas de veinte

paises de América, Europa, Asia y Africa. Varios de sus
numeresos registros discograficos fueron mencionados
entre las mejores producciones de sus respectivos

afios, por la prensa argentina y medios internacionales
especializados. Parte de su obra musical se edito en
Argentina, Francia, Bélgica y Costa Rica. Dirige el

festival Guitarras del Mundo, —considerado el mayor
encuentro internacional de su género-y es docente en
el Conservatorio Manuel de Falla de Buenos Aires, donde
colabard en la creacién de la primera Carrera Superior de
Folklore y Tango de esa ciudad.
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" == . REVIST/
Qla.no DE MUSICA

Juan Fald es un notable guitarrista,
compositor, improvisador, arreglador
y cantante y una de las figuras mds
destacadas de la escena de la mdsica
folklérica argentina acrual.

En su formacion supo combinar
eternas noches de guitarreadas con
cuiegas y amigos junto a algunos
elementos propios de la tradicion
“académica” que aprendid, por ejem-
plo, de la mano de personas como
Jorge Cardoso.

La década del 70 lo encontré ade-
mis cursando sus estudios de Psico-
logia en la Universidad Nacional de
Tucumén. En dicho marco se relacio-
né con la militancia revolucionaria
argentina, lo cual le costé —tanto en
lo personal como en lo colectivo—,
una plétora de mutilaciones.

En el vasto camino recorrido,
este artista tucumano supo com-
binar la actividad profesional de
misico con la tarea docente gue
—actualmente— lleva a cabo en el
Conservatoric Manuel de Falla. Este
Conservatorio abrié en el afio 2003
(v por iniciativa del mismo Fald) una
carrera de Tangoy Folclore, sentando
precedente —junto con la Escuela
de Musica Popular de Avellaneda y
otras instituciones— del ingreso de
la musica popular en las institucio-

nes publicas. A esta lista se le suma
también la Facultad de Bellas Artes
de la UNLP, que este afio inaugurd
una carrera de Misica Popular,
atendiendo a un reclamo que desde
hace afios se hacia oir y expandiendo
las fronteras de la oferta académica
institucional local.

Al respecto, Clang sostuvo una
charla en la cual se reflexiond acerca
de la posibilidad de ensefiar en las
instituciones piblicas de nuestro
pais una masica que histéricamente
se transmitié de manera no formal,
acerca de los desafios que las insti-
tuciones afrontan y las falencias que
actualmente presentan, entre otras
cuestiones.

iComo evaluas, en términos
generales, las experiencias de las
carreras de musica popular argen-
tina en las instituciones publicas
del pais como EMPA, UNCuyo,
Ramos Mejia, Conservatorio Ma-
nuel de Falla, etcéteral

Puedo opinar solamente de Ia
carrera de Tango v Folklore del Fa-
la, por no conocer a fondo las otras
instituciones. Estamos recién a pun-
to de lograr la primera promocién de
egresados. Pienso que la experiencia
viene siendo altamente positiva en

dos aspectos centrales: mucha acti-
vidad musical y, dentro de ella, mu-
cha actividad creativa por parte de
los alumnos. Hay buena onda, exce-
lente comunicacién docente-alum-
no v se mantiene la mistica inicial.
Hay también mucho por hacer y al-
gunos asuntos a corregit. Como ca-
rrera nueva, necesita un periodo de
maduracién v estamos en un buen
momento para corregir algunas re-
formas respecto del plan de estu-
dios. Por ejemplo, incluir carreras
de canto y percusién o materias de
armonda aplicada para las carreras
de instrumentos melodicos.

Ademds de estas cuestiones
instrumentales y no por ello se-
cundarias, {cuales son a tu juicio
los desafios mas importantes que
enfrentan las instituciones a partir
de la creacion de estas carreras?

Creo que hay desafios particulares
v generales a todas las carreras: entre
los primeros, el principal es conseguir
sobrevivir dentro de la estructura aca-
démica tradicional y, més atin, convi-
vir armonicamente con las restantes
carreras de la misma. Entre los se-
gundas, el principal desafio es ense-
fiar lo que siempre se aprendi6 en la
vida cotidiana y no en las academias.
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Esta Gltima consideracion nos
remite a un problema fundacional.
Quiero decir: si lo que hay que en-
sefar es lo que se aprendid fuera de
la academia, iel docente también
deberia provenir de afuera! En
momentos iniciales de las carreras
esto seria posible, pero luego, avan-
zada ésta y por la misma légica de
las instituciones, serfa impractica-
ble. Entonces, volvemos a una pre-
gunta inicial, les posible ensefar la
musica popular?

Es posible, pero respetando sus
cédieos. El docente deberfa ser un
milsico con mas vivencias musica-
les que curriculum académice pero,
al mismo tiempo, esforzarse por ir
creando una rigurosidad académica
para no caer en el simple empirismo
0 espontanefsmo.

Entonces, icuiles son los pro-
blemas centrales en la conerecién
de esta formacién institucional?

Creo que el principal problema
es la despareja formacién dentro
de los cuerpos docentes. Debemos
aprovechar que son carreras nuevas
para generar un cotrecto petfil de ese
cuerpo docente: que el docente ten-
ga vivencias en el campo de la msi-
ca popular, no solo en la ensefianza
sino en la vida artistica; que conozca
las sefiales estilfsticas de las masicas
regionales; que estimule la labor
creativa y no la mera repeticion de
musicas y que e esmere en su propia
formacion tedrica y técnica.

Considerando experiencias co-
mo la de la EMPA ¢ imaginan-
do las futuras promociones de
las nuevas carreras que se estin
abriendo, {qué dificultades creés
que encontraria el “egresado de
musica popular” en cuanto a la
insercion en el medio, la situacién
laboral, etcéteral
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Creo que a todos les tocan las
generales de la ley en cuanto a las
restricciones del mercado laboral, al
menos en el campo artistico-docen-
te. De todos modos, es temprano
para evaluar en el caso que conoz-
co, pues recién tendremos ahora los
primeros egresados. En general, los
méritos de las instituciones se ob-
servan més claramente con varias
promociones de egresados, que van
definiendo un perfil de formacidn.
Por otro lado, més alld de las espe-
cialidades pedagdgicas, hay diferen-
tes formaciones musicales, unas vol-
cadas a lo interpretativo, otras a la
composicion, otras a arreglistas, et-
cétera. Lo ideal serfa trabajar equili-
bradamente todos esos aspectos en
la misma institucion.

Serfa dptimo que en el futuro
se ofrezca trabajo a egresados de tal
o cual carrera por la garantia que
ofrezcan sus curtfculas académicas.

En tu vida personal y laboral,
iqué espacios de formacién, ins-
titucional o informal, considerds
que han sido centrales para t
desempedio profesional?

Todo lo que sea estudio de teo-
ria v técnica es para mi fundamental,
pero sobre todo porque no lo hice.
No soy un buen ejemplo del perfil
docente que yo mismo defino. De to-
dos modos, creo que en mis vivencias
de tocadas, juntadas y viajes, he po-
dido acceder a cédigos musicales que
me parecen fundamentales, dentro y
fuera del pais. Sin ser un experto en
armonia ni mucho menos, creo que
deberia incluirse, por ejemplo, a Tom
Jobim como modelo para incursionar
en temas tales como la composicitn,
la armonia, la conduccién de voces,
la sintesis entre los cédigos universa-
les y los regionales de las musicas. Lo
cito solo como ejemplo. Podria afa-
dir los fraseos en el folklore venezola-

no, la sincopa en el cubano, la fusién
criolla en el pervano vy, por supuesto,
las bondades de nuestra mdsica, que
10 SON pocas.

Y en tu etapa de estudian-
te y militante en la Universidad,
icudles fueron las experiencias y
aprendizajes mds significativos?

Yo solamente estudié Psicologfa
en la Universidad Nacional de Tu-
cumin y atin no sé si me sirvié de
mucho, poco o nada. Pero fue una
de las mejores experiencias de mi
vida en mi formacién personal y
como sujeto social. @
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