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Presentacion

El Departamento de Musica de la Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacion tiene
el agrado de presentar las actas del X Congreso Chileno de Musicologia “Corrientes. Circulaciones musicales
del hogar a la aldea global”. Esta publicacién es el fruto de la labor cientifica convocante de la Sociedad
Chilena de Musicologia en conjunto con la UMCE. En esta publicacién se han sistematizado bajo parametros
editoriales consensuados por ambas instancias, los principales trabajos cientificos musicales expuestos en la
actividad realizada durante enero de 2020.

El X Congreso Chileno de Musicologfa se realiz6 los dfas 15, 16, 17 y 18 de enero de 2020, la
oportunidad fue un significativo encuentro entre musicos en formacién, académicos, intérpretes,
compositores e investigadores nacionales e internacionales. En la oportunidad los expositores permitieron
que los asistentes se adentraran en materias de diversa naturaleza, que mostraron la complejidad y alcances
del conocimiento en musica, ademas, la oportunidad fue un momento para encontrarse entre personas que
tienen un interés profundo por la disciplina y significé un importante impulso para ella.

Estas actas plasman y muestran el trabajo investigativo y de desarrollo del fenémeno musical
abordado desde diferentes perspectivas en el Congreso: HEstudios de musicas de tradiciéon oral,
manifestaciones culturales en torno a musica, fenémenos migratorios, inclusivos, perspectivas de género en la
manifestacién musical, politicas, enfoques ontoldgicos, educativos musicales, perspectivas historicas, de
método cientifico, de manifestaciones populares emergentes, procesos perceptivos, técnico-analiticos,
tecnologicos digitales, de manifestaciones de pueblos originarios, religiosos, perspectivas de la interpretacion
musical, sociolégicos, entre otros aspectos especificos de la musica.

Es importante considerar que la ediciéon de este Libro de Actas busca la democratizacion y libre
acceso al conocimiento en el dmbito de la musica, como también dar testimonio del encuentro entre los
especialistas del area y dar cuenta del eclecticismo de este ambito disciplinar.

Esta publicacion ha sido desarrollada gracias al trabajo conjunto de un comité editorial
compuesto por representantes de la UMCE y SCHM, labor que ha significado estrechar los vinculos y ha
permitido generar un documento que da fe de un trabajo concienzudo en pos de la musica.

Finalmente, el Departamento de Musica de la UMCE agradece la oportunidad de establecer lazos
y redes de desarrollo del conocimiento con la SCHM y espera que esta sea una iniciativa que pueda ser
replicada en el tiempo.

Daniel Miranda Martinez

Director Departamento de Musica

Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacion
2021



Presentacion del Comité Editorial

En el mes de enero de 2020 en dependencias del Departamento de Musica de la Universidad Metropolitana
de Ciencias de la Educacion (UMCE), se llevé a cabo el X Congteso Chileno de Musicologfa, convocado por la Sociedad
Chilena de Musicologfa y dicha institucion universitaria. En esta oportunidad, la invitacién fue en torno a la tematica
“Corrientes. Circulaciones musicales del hogar a la aldea global”. Fl presente libro surge como fruto de aquella instancia,
reuniendo parte importante de las ponencias que fueron presentadas durante esos dias, por parte de investigadoras e
investigadores del pais y el extranjero.

La convocatotia para esta version invitaba a una reflexion centrada en la idea de las cortientes, relatando una
instancia demarcadora de circulaciones y corrientes de largo alcance, cuando en el ano 1520 se completaba la primera
circunnavegacion de la Tierra a través del cruce del Estrecho de Magallanes. A partir de este hito, que el 2020 cumplia 500
anos, se llamé a abordar la tematica, definiendo luego corrientes de desplazamientos de los seres humanos durante siglos
de historia cultural. Mas adelante, se sumaron las cortientes eléctricas, que han abierto nuevas dimensiones de
comunicacion e intercambio. En paralelo durante esos trayectos, se destaca el nacimiento y transformacion de corrientes
artisticas y del pensamiento, participes de desarrollos que han posibilitado la circulacion de ideas, practicas musicales y
personas, asi como la generacion de nuevas formas de relacionarnos con la musica en el dfa a dfa.

A dicho llamado a revisar las musicas y sus practicas en corrientes reflexivas respondieron un abundante
numero de investigadoras e investigadores, tanto de extensa trayectoria como jovenes en formacion, gran parte de cuyos
trabajos podemos compartir gracias a esta publicacion. A partir de dichos textos, estas actas hablan sobre musica,
comunican relatos diversos en torno a ella, o mas bien, las musicas y sus practicas, esperando que tal vez algin lector o
lectora los devele y contintie el despliegue y circulacién de estas cortientes de reflexiones en torno a esta disciplina. Se
rednen en este libro ponencias que comunican trabajos diversos sobre musica, muchos de ellos extensos y complejos,
otros en etapas incipientes y otros incluso, transformando rumbo. Lo que claramente tienen en comun es la musica, lo
musical.

Ahora bien, transcurrido tiempo desde realizado el X Congreso, toma presencia otro aspecto igual de
consistente que los textos aca reunidos, y es que todos fueron compartidos oralmente, presencialmente, palabra esta
ultima que actualmente tiene connotacion casi teldrica. Fueron efectivamente hablados, luego preguntados, respondidos,
conversados. Ilegaron a existir en un flujo soror0 de comunicacion, resonaron entre nosotros. Sin embargo, el trabajo de
edicién en todas sus etapas hasta la presente publicacién nos ha visto enfrentados y enfrentadas a nuevas realidades,
“normalidades™ segun algunos quisieran pronto afiadir. I.as musicas y sus relatos se han visto y sin duda se veran
igualmente transformados en adelante. Con la conviccion —casi nostalgico recuerdo— de que los textos aca reunidos
representan, de algun modo, un vestigio, rastro, huella, celebracion y fiesta de la comunidad que antes era de cuerpo
presente y que esperamos pronto vuelva a setlo, compartimos con todas y todos, el trabajo de edicion de las actas del
décimo Congreso, esperando continuar a través de esta publicacion con aquellas circulaciones de la reflexion sobre la
musica, lo musical, la escucha y la experiencia de investigacion.

Queda agradecer a la Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacion a través de su Facultad de
Artes y Educacion Fisica y el Departamento de Musica y a la Sociedad Chilena de Musicologfa, tanto a su directiva
saliente como entrante para el periodo actual. Asimismo, al Comité organizador del X Congreso, al Comité cientifico y a
cada uno y una de los participantes y asistentes. Agradecemos igualmente a la Direccion de Vinculacion con el Medio
UMCE por hacer posible esta publicacion y a los patrocinios de la Universidad de Concepcién, Universidad Alberto
Hurtado y Pontificia Universidad Catolica de Valparaiso. Finalmente, a las y los autores de los textos aca reunidos y al
trabajo de todos quienes colaboraron tanto en la realizacion del X Congreso como de la presente publicacion.

Comité Editorial

Gladys Briceno, Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacién
Freddy Chavez, Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacion
Daniela Fugellie, Universidad Alberto Hurtado

Nicolas Masquiaran, Universidad de Concepcion

Fernanda Ortega, Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacion
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Emilio Adasme Campos

Hazlo-Tu-Chiptune: consolidacion del imaginario DIY, a través de la performance en
el Chiptune

Resumen

El Chiptune se ha posicionado como una de las manifestaciones de musica electrénica mas
llamativas del ultimo tiempo en Santiago y Valparafso. Tanto los aparatos que utilizan los exponentes de este
género —Game Boys y consolas antiguas— como las visuales que acompanan las “tocatas” plantean
discusiones propias de la era post-digital en torno a la apropiacion y resignificacion de tecnologias y estéticas
obsoletas. Desde las perspectivas performativas desarrolladas por J. L. Austin y posteriormente Butler y
Madrid, entre otros, en este estudio se propone entender el imaginario de resistencia anti-hegemoénica “DIY”
presente en el Chiptune como una performance que construye la identidad disidente y punk del género. Se
abordan estos procesos de consolidacion identitaria mediante un trabajo de campo y entrevistas con
exponentes que forman parte de la escena santiaguina de musica Chiptune.

Palabras clave: Chiptune, Santiago de Chile, performatividad, identidad, Do-It-Yourself.

“Do-it-Yourself Chiptune”: Consolidation of the DIY imaginary through Chiptune
performance

Abstract

The Chiptune genre has positioned itself as one of the most appealing electronic music practices
in recent times in Santiago and Valparaiso. The devices used by the musicians of the genre —primarily Game
Boys and antique consoles— as well as the visual effects that accompany the “tocatas” (performance events)
raise discussions particular to the post-digital era around the notion of appropriation and repurposing of
discarded technological media and aesthetics. From the perspective of performativity according to J. L.
Austin and developed by Butler, Madrid, and others, this study seeks to understand Chiptune’s resistant and
anti-hegemonic DIY imaginary as a performances that constructs the dissident, punk identity of the genre.
This process of consolidation is explored through fieldwork and interviews with members of the Chiptune
scene in Santiago de Chile.

Keywords: Chiptune, Santiago de Chile, performativity, identity, Do-It-Yourself.
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X CONGRESO CHILENO DE MUSICOLOGIA Y LAS VIl JORNADAS MUSICOLOGICAS DE JOVENES INVESTIGADORES

Hazlo-Tu-Chiptune: consolidacion del imaginario DIY, a través de la performance en
el Chiptune

El 15 de abril de 2019, la revista digital especializada en tecnologfa, The 1 erge, publicé el primero de
una setie de ocho articulos sobre la Game Boy, consola digital de videojuegos de la marca japonesa Nintendo, que
el 21 de abril de 2019 cumplirfa treinta afios de vida. La pendltima entrada de la serie se centra en la carrera artistica
de Chipzel, una mujer irlandesa que utiliza la Game Boy para realizar musica (Webster 2019). No solo llama la
atencion su propuesta musical basada en la estética de la era dorada de los videojuegos clasicos y la cultura pop de
mediados de los noventa, sino también la descripcion que hace de su metodologia artistica: “cref que setia o/ y
realmente punk” (Webster 2019). Chipzel no es la tnica artista que realiza una performance de estas caracteristicas.
En Santiago son frecuentes las “tocatas” en las que aparecen consolas antiguas en el escenario siendo ejecutadas
como instrumentos musicales. Estos aparatos son ejecutados por artistas de musica techno, EDM, Drum and Bass
y/u otros géneros de musica electronica Iave que, a través de la consola, brindan una nueva dimension sonora fuera
del sonido convencional de sintetizadores y samplers. Estas performances son generalmente acompafiadas con
proyecciones de gatos pixelados e iconografia japonesa ghitchada' que impregnan a la musica de baile —frenética e
incontrolada— con un caracter intimo, lidico, nostalgico y totalmente punk.

La manifestacién musical descrita en el parrafo anterior es el Chiptune, género musical que aborda los
sonidos y la estética de los juegos clasicos de principios de la década de los noventa. La consola Game Boy? es el
instrumento mas usado por las/los musicos, quienes elaboran discursos sonoros utilizando muestras de baja
profundidad de bit y patrones ritmicos secuenciados. Sin embargo, también es frecuente la utilizacién de consolas
Nintendo DS y otros dispositivos de caricter portatil que permiten su utilizacion en el contexto de una tocata y/o
concierto. I.a bisqueda poética que gufa la creaciéon de esta musica radica sobre todo en el imaginario del
entretenimiento digital, la cultura japonesa y la nostalgia retro.

ILa musica es generalmente rapida, catartica y ecléctica como el EDM convencional. Si bien otros
géneros de electronica como el Drum & Bass o el PsyTrance comparten estas caractetisticas, la diferencia con el
Chiptune radica en el sonido. En lugar de texturas sintetizadas a través de maquinas dedicadas a la produccion
musical o instrumentos virtuales utilizados en Ableton Live, la sonoridad del Chiptune resuena con los paisajes
digitales de las consolas de videojuegos antiguas y junto con ellas, sus propuestas artisticas, visuales e identitarias
presentes en la memoria colectiva.

Los inicios de esta manifestacion musical post-digital® pueden ser rastreados hacia lo que se conoce
como la “Demo Scene”. Segin Marquez (2012), la Demo Scene es uno de los primeros géneros musicales basados
en el Internet y que retine a aquellas comunidades de usuatios que cuckean’* videojuegos y afiaden sus firmas
digitales mediante la modificacién de los sonidos y las visuales de la pantalla de introduccion del videojuego. El
autor plantea que, a mediados de los noventa, la musica que formaba parte de los asi llamados “grafittis digitales”
de los grupos crackers de videojuegos, comenzé a ganar notoriedad y a convertirse en una manifestacion artistica
por si sola, “la musica Chiptune fue independizandose cada vez mas de su condicion inicial de fondos de
videojuegos y de las demos hasta crear un movimiento propio e independiente” (Marquez 2012, 8).

Las perspectivas académicas que se desprenden de un género musical tan peculiar como el descrito
son variadas y apuntan a diferentes formas de vinculacion entre musica, cultura y tecnologfa. Suele aparecer de
forma recurrente el concepto de “nostalgia” aplicado a la estética del Chiptune como en los trabajos de Marquez
(2012) y McAlpine (2015; 2018). Sin embargo, también es posible encontrar en la literatura pertinente, menciones
y/o alusiones a la cultura #uderground, el punk y la contracultura digital como componentes intrinsecos del género. Si
bien esta idea no ha sido discutida de forma sistematica ni ha sido puesto en tela de juicio, puede atribuirse su
aparicion al ethos DIY que impregna al Chiptune.

1) Del inglés Glitch, error de funcionamiento de un aparato digital. Son generalmente utilizados como recursos estéticos.

2) Game Boy, consola de bolsillo de la marca Nintendo. Ver mas en https://www.nintendo.es/Empresa/la-historia-de-
Nintendo/Game-Boy/Game-Boy-627031.html.

3) Concepto utilizado por diferentes tedricos para referirse a las nuevas formas de interaccion entre arte y tecnologia.
4)Del inglés crack, romper.
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Las practicas culturales que contienen elementos o metodologias Do-I#-Yourself no estan exentas de
cargas politicas que comentan sobre la relaciéon entre la produccion artistica y la sociedad de consumo, el
medioambiente y las formas de produccién de tecnologia. Hertz y Parikka (2012), por ejemplo, relacionan el
hardware hacking y el circuit bending, dos practicas de musica DIY, con ideas de rechazo a la obsolescencia
programada de los aparatos electronicos, ya que en estas actividades se les brinda un nuevo uso y significado a
los dispositivos. Mediante la modificacién de sus circuitos y de la apropiacién de sus caracteristicas sonoras y
visuales, se produce una resignificacion del aparato que pasa a ser un nuevo instrumento musical (Hertz y
Parikka 2012; Richards 2013), tal como la Game Boy bajo la metodologia Chiptune. Estos planteamientos
forman parte de una larga tradicién de estudios sobre DIY y manifestaciones musicales como el punk, el hip
hop y el EDM en los que la tecnologia se posiciona como un agente importante en la conformacion y
transformacion de significados (Richards 2008; Force 2009; Fernandez et al. 2015).

La musica Chiptune puede ser considerada DIY por los métodos de produccion sonora, razén por
la cual algunos investigadores plantean puntos de vistas similares a las de Hertz y Parikka con respecto al
hardware hacking y el cirenit bending. Driscoll y Diaz (2009) plantean abordar el Chiptune como una “resignificacion
y transformaciéon creativa de tecnologias”, debido, por un lado, al legado de apropiacion y cracking de las
comunidades de musica demo en la década de los ochenta, y por otro lado, a la naturaleza de los medios con los
que se realizan la mayor parte de los sonidos. Asimismo, Marquez (2012) posiciona al género en cuestiéon dentro
de una tendencia contemporanea en la que los artistas electronicos buscan nuevas formas de expresion mediante
el rescate de tecnologias antiguas u obsoletas. Del mismo modo, menciona que los artistas

[...] buscan revivir tecnologfas y medios considerados obsoletos con el fin de desmarcarse de
esta tendencia general del entorno digital a engullir todos los sonidos posibles y de todos los
géneros y escenas musicales, por muy marginales que éstas sean (Marquez 2012, 3).

Sin embatgo, surgen interrogantes en cuanto a la vinculacion del Chiptune con ideas de resistencia
tecnologica. ¢Se puede encontrar realmente una ética punk o DIY que sostenga ideas de rechazo a alguna practica
hegemonica, ya sea la mercantilizacion de manifestaciones artisticas alternativas o la producciéon masiva de propuestas
musicales por parte del mainstreanz? ;Existe realmente una resistencia a la obsolescencia programada, como en el caso del
hardware hacking, tras este proceso de reapropiacion de un dispositivo acrénico como lo es una consola de la década de los
noventa?

Adell (1999) sugiere que para abordar preguntas trascendentales sobre la practica musical y el universo de
ideas que lo rodean, el foco de atencién y objeto de escrutinio, mas que la estructura formal del sonido y sus
componentes, es la performatividad del género musical. Es decir, para realizar un analisis exhaustivo sobre la relacién
entre el Chiptune y la realidad tecnolégica en marcha, su caracter DIY y su potencial discursivo, debe considerarse la
practica musical como un complejo de variantes y performances que involucran no solo identidades sonoras particulares,
sino también formas de produccion, estéticas asociadas, comportamientos de sus cultores y sus propias reflexiones en
torno a la realidad tecnoldgica de la actualidad.

Para abordar las ideas de resistencia, rechazo, tesignificacion y/o reapropiacion, es necesatio posicionar al
género en el cruce de diferentes perspectivas académicas que den cuenta de los mecanismos que operan dentro del
Chiptune. En este trabajo se considera esta practica como un ejemplo claro de una escena musical con redes de
comunicacion y agentes particulares que cimentan el desarrollo de musica ladica. Sin embargo, en la era post-digital en la
cual insertamos esta practica de rescate de tecnologfas obsoletas, la triparticion de escena local-global-virtual de Benett y
Peterson (2004) es puesta bajo cuestionamiento debido a las formas complejas e instantaneas en las que se desenvuelve el
flujo comunicacional entre los diversos agentes componentes de la escena. Mas bien, estamos en presencia de una escena
“clocal” (Robertson 2003) en la que diferentes musicos, consumidores, prosumidores® y otganizadores operan en
diferentes niveles de accion. El Chiptune es local en Santiago y a la vez se enmarca en una red global de cooperacion
virtual y/o presencial.

5) Concepto compuesto de las palabras “productores” y “consumidores”. Se refiere a un estado liminal de interaccién con la
tecnologfa en la que las personas producen y consumen contenido cultural al mismo tiempo. Ver Gallo y Seman 2016.
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En estos diferentes niveles de accion, se producen multiples procesos de conformacion de ideas
en torno a la resistencia tecnoldgica que, de manera performativa, otorgan una identidad underground o
alternativa a la escena. Se entiende performativa como las ideas que se materializan al ser pronunciadas y que
ha sido el tema de debate de tedricos desde Austin (1955) en la literatura, pasando por Butler (1990) en el
género y autores como Madrid (2009) o Auslander (2009) en las practicas musicales. Asimismo, dicha
conformacién de identidad se entiende bajo la perspectiva de Larrain (2003) quien propone que uno de los
métodos para la construccion de identidad, y el mds pertinente para este trabajo, es a través del rechazo del
“otro”.

Abordar la practica de la musica Chiptune bajo estos prismas conceptuales nos permite poner en
crisis las ideas vinculadas al imaginario de resistencia y/o subcultura. Si bien el uso de aparatos obsoletos,
como sefiala Marquez (2012), instala al Chiptune dentro de los canones de manifestaciones culturales contra
hegemonicas, alternativas o punk, no existen territorios definidos en los que se precisa de manera clara las
formas antagénicas —y por consecuencia hegemonicas— de produccion artistica. Mas bien, se da por
sentado que debido a la metodologia DIY de produccién sonora en la practica, nos encontramos ante un
género de musica alternativa que, asi como el género punk, o el hardware hacking, posee intrinsicamente
valores preconcebidos de resistencia.

Con lo anterior, no pretendo negar el componente de autodeterminaciéon que separa a las
practicas DIY de aquellas estandarizadas y utilitarias al servicio de la produccién masiva de tecnologfa. Sino,
mas bien, propongo que los factores de resistencia que devienen de la metodologia “Hazlo-Tu-Mismo” se
performan con la intencién de otorgar identidad por medio del rechazo a una entidad antagonica, wainstrean,
automatizada y masiva.

Por otro lado, si bien es posible encontrar una construccion del imaginario hegemoénico entre
quienes realizan y consumen musica Chiptune, la academia en su naciente aproximacion a practicas DIY ha
colaborado en la consolidaciéon de dicho imaginario. Segun Marquez (2012), los “usos comerciales del
movimiento Chiptune no hacen justicia a su esencia como movimiento, que es la de manipular creativamente
tecnologfas de juego obsoletas para crear nuevos instrumentos” (4). En esta afirmacion, Marquez aborda el
antagonismo de la practica DIY desde la mercantilizacién del género. A pesar de que el desarrollo de musica
por medio de aparatos descartados promueve la independencia comercial en cuanto al consumo de aparatos
electrénicos durante el proceso de armado de dispositivo, resulta un tanto ingenuo negar la posibilidad de que
exista una interaccion positiva entre el mercado y el Chiptune.

Propongo en esta ponencia entender las ideas de resistencia, #ndergronnd o musica alternativa,
como conceptos articuladores de una identidad DIY que es performada. Si bien el componente de auto
determinacién otorgado por la practica “Hazlo-Td-Mismo” posee una carga politica intrinseca, la oposicién a
un imaginario hegemonico de dificil delimitaciéon como el “uso mercantil del movimiento” al que apela
Marquez (2012, 4), consolida la identidad del género y construye valores de autenticidad vinculados a la
resistencia cultural y el punk que se instalan en la base de la practica artistica. Dentro de este proceso de
conformacién de identidad por medio del rechazo al imaginario hegemonico, se producen espacios de
negociacion performativa en los que ambas partes, el Chiptune, en este caso, y los valores antagonicos al DIY,
se refuerzan positivamente, ya que la musica alternativa a menudo se vincula con constructos culturales y
sociales de forma compleja, en la que, de manera equilibrada, resiste y refuerza aspectos de la cultura
hegemonica (Madrid 2008).

Se puede afirmar también que la existencia de esta dinamica dialéctica que potencia la identidad
del Chiptune y que instala al género como una forma de musica novedosa, se debe mayoritariamente a las
definiciones que las/los musicos construyen en torno a los conceptos de “hegemonia”, “contra-cultura” e
incluso “punk” como adjetivo calificativo. Por este motivo, mas importante que dilucidar los limites de
cultura hegemonica o underground, es relevante reconocer de qué forma se relacionan y negocian ambos
imaginarios a través de las performances dentro de la escena Chiptune.

14



X CONGRESO CHILENO DE MUSICOLOGIA Y LAS VIl JORNADAS MUSICOLOGICAS DE JOVENES INVESTIGADORES

Una aproximacion etnomusicologica al objeto de estudio me ha permitido indagar en el
cuestionamiento a las ideas discutidas anteriormente. Desde el afio 2015, he desarrollado un trabajo de
campo en torno a comunidades y colectivos de musica electronica Live’. De esta forma, he tenido la
oportunidad de conocer personalmente a algunos exponentes de musica Chiptune en Chile como H#llz,
Perruno, JotaCapsula, RANO y sobre todo BLUU, quién amablemente me ha ensefiado gran parte de los
conocimientos esenciales del género y con quien he cultivado una préspera amistad. En el transcurso de mi
observaciéon participativa, he asistido a las tocatas, he compartido con musicos previa, durante y
posteriormente a sus presentaciones y he organizado eventos y clases en los que se ensena a utilizar la Game
Boy.

Por otra parte, he integrado plataformas de redes sociales como Instagram y Facebook a mi
acercamiento etnomusicolégico, ya que estas plataformas digitales desde su uso etnografico permiten a
investigadores a acceder a las autodefiniciones de los sujetos, a sus performances y sus imaginarios
identitarios. No obstante, el potencial de las plataformas de redes sociales en la investigacion de
manifestaciones culturales se escapa de los limites conceptuales de este trabajo, pero queda claro que en la
interseccién de musica, tecnologia e identidad, el mundo on/ine y las redes digitales de intercambio merecen un
cuidadoso analisis.

En Chile, segun el periodista Maximo Campos de la revista especializada de musica electronica
Nacion Eléctrica, el nacimiento de la musica Chiptune en Santiago comienza el afio 2005 con los artistas Rano
y Noobelesia, quienes protagonizaron las primeras tocatas de la escena en festivales de musica independiente
vinculadas a la electronica, el noise y experimental. Para Rano, también conocido como Una Nifia Malvada, las
primeras tocatas eran “el choque de energfa y gritos y todo desde un Game Boy y nadie entendiendo nada.
Ahora envejeci y mis /re son tan aburridos como todos los /Jve de electrénica™. La presentacion de
Noobelesia en Bukkake Riot Party el ano 2007 grafica de manera perfecta la descripcién que hace Rano de los
primeros afios del Chiptune en Santiago. En esta tocata se pueden escuchar gritos, sonidos distorsionados y
un beat de tempo rapido que incita a la gente a bailar de manera desenfrenada y sin ningun paso de baile en
concreto®.

Desde el 2008 al 2012, los musicos H#llz, Analog y FOCO lograron posicionarse dentro de una
escena aun mayor de musica electronica /Zve. Con estos artistas se inicié un proceso de profesionalizacion e
internacionalizaciéon que llevo a Analog a radicarse en México mientras que FOCO se consolidé como uno
de los compositores chilenos de musica de videojuegos de mayor prestigio a nivel nacional. Para el 2010,
Santiago albergaba una escena llena de entusiastas por la musica de videojuegos, cultura japonesa y hardware
retro con musicos y musicas como Kbt, Utsuho, Clsource, BLUU, JotaCapsula y Pandurris. Si bien la mayorfa
de estos artistas se mueven en un circuito capitalino, esporadicamente se llevan a cabo tocatas en Valparaiso.

En conversacion con BLUU, el artista demuestra entender las implicancias ideolégicas que
conlleva realizar musica electronica con Game Boys. Segun este:

El Chiptune es totalmente DIY. A pesar de que la consola no la hace uno mismo,
igual se muestra al publico como un instrumento hackeado. Generalmente es porque
estas usando la Game Boy en algo para lo que no fue disefiada’.

6) Es decir, aquella vertiente de musica electrénica en la que los musicos utilizan maquinas, sintetizadores, samplers y aparatos
DIY como contraparte a la practica del DJ y los softwares de mezcla.
7) Entrevista a Rano, noviembre 2019.

8) Video de Noobelesia en vivo en “Bukakke Riot Party 3” disponible en https://www.youtube.com/watch?v=qQo2PBbAt6Q).
9) Entrevista a BLUU, agosto 2018.

15


https://www.youtube.com/watch?v=qQo2PBbAt6Q

X CONGRESO CHILENO DE MUSICOLOGIA Y LAS VIl JORNADAS MUSICOLOGICAS DE JOVENES INVESTIGADORES

Se desprende de las palabras de BLUU que existe un posicionamiento claro desde el Do-I#-
Yourself, pero que también existe una dicotomia consciente entre la apropiacion efectiva del objeto y la
construccion de una percepcion de lo DIY que no necesariamente se materializa en una accion real. Las ideas
de apropiacion y resignificacion propias del DIY son representadas por medio de otros factores como la
puesta en escena, las estéticas visuales que acompafian las presentaciones y los discursos en torno al propio
aparato utilizado en la produccién musical. Asimismo, para otros artistas, como es el caso de Pandurris, el
objeto es de vital importancia ya que, en el Chiptune “lo limitante del hardware es su caracteristica mas
valorable”!?.
La dicotomia mainstream — alternativa que impregna la practica se evidencia y se construye
mediante la experiencia del género.
Pandurris establece la gran diferencia entre el imaginario de musica techno comercial/masiva y el

movimiento Chiptune:

Todo el mundo tiene asociada la musica electrénica a los grandes shows tipo Daft
Punk o los de festivales como Creamfields!!, por poner ejemplos. Con grandes
montajes y donde la produccion es exagerada en muchos casos. De alguna manera el
Chiptune es una entrada barata a una escena electronica que puede ser mas
apasionante que la de estos shows!2.

En este caso, la diferencia entre el primer constructo mediatizado —de produccién ostentosa— y la
musica under hecha con Game Boys, otorga un valor de autodeterminacién e independencia con lo que los y
las artistas construyen sus identidades.

Para finalizar, es importa cuestionar el concepto de esencia anti-hegemonica que propone
Marquez (2012) como un elemento diferenciador del Chiptune. Serfa irresponsable suponer que existe una
esencia DIY intrinseca e inamovible dentro del espacio imaginario del Chiptune, ya que esta idea conlleva la
suposicion de que las practicas musicales y/o culturales son estaticas y posiblemente predecibles. Mas bien, la
interaccion entre diferentes niveles de comercializacion, ya sea dentro de la escena o en la industria de musica
e instrumentos musicales de dltima tecnologia, es un factor determinante en la configuracién de una
identidad musical particular. En este espacio de negociacion identitaria, la performatividad juega un rol
importante. La puesta en escena, los bailes, la estética ludica y el sonido saturado de baja profundidad de bit,
son elementos con los que se crean discursos a pesar de no enunciarse verbalmente. Estos discursos son
capaces de presentar una mirada legitima sobre la resistencia a la produccién masiva de productos musicales
por parte de la industria, o bien, a la producciéon descontrolada de instrumentos electronicos de rapida
obsolescencia.
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¢Semidtica sonora subita? Una aproximacion a la zuprovisaciin libre en los foros
multiculturales de Morelia, Michoacan, México

Resumen

En Morelia, capital del estado de Michoacan, México, se presentaron en un periodo del 2017 al
2019, algunas practicas de la musica contemporianea académica en multiples foros multiculturales y
restaurantes. El presente trabajo tiene como objetivo analizar y comprender las implicaciones que estas
actividades tuvieron en la localidad, en particular, los programas que incluyeron improvisacion libre y live
coding;

Para ello, se parte del concepto de semidsfera planteado por Iuri Lotman, para analizar el
mecanismo semiético de la improvisacion libre en Morelia. A través de un analisis detallado, es posible
delimitar el mecanismo de la improvisacion libre como semidsfera, con multiples textos determinados por el
metalenguaje del sistema. Ademas, consecuente a la autoconciencia semidtica, se delimitan las fronteras y los
significados de los textos dentro del mecanismo simbélico.

Palabras clave: improvisacion libre, Morelia, semidsfera, semidtica musical.

Emergent sound semiotics? An exploration of free improvisation in the multicultural
spaces of Morelia, Michoacan, Mexico

Abstract

In Morelia, the capital of the state of Michoacan, México, in a period that spans 2017 to 2019,
certain contemporary academic musical practices were presented in different multicultural spaces and
restaurants. The present work has the objective of analyzing and comprehending the implications that these
activities had in the locality, with particular emphasis on programs that included live coding and free
improvisation.

To this end, this work is based on the concept of semiosphere according to Iuri Lotman,
analyzing the semiotic mechanism of free improvisation in Morelia. Through a detailed analysis, it is possible
to distinguish the mechanism of free improvisation as a semiosphere, with multiple texts determined by the
metalanguage of the system. Furthermore, as a consequence of semiotic self-awareness, the frontiers and
meanings of the texts are distinguished within the symbolic mechanism.

Keywords: free Improvisation, Morelia, semiosphere, musical semiotics.
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¢Semiodtica sonora subita? Una aproximacion a la improvisacion libre en los foros
multiculturales de Morelia, Michoacan, México

El presente trabajo aborda un fenémeno artistico particular en Morelia!, que tuvo lugar entre 2017 y
2019. Ese propicio el florecimiento de algunas practicas derivadas de la musica contemporanea académica en distintos
foros multiculturales. Dichos foros dieron cabida a programas que incluyeron sesiones de improvisacion libre?, /e
coding y estreno de obras interdisciplinares, entre otras manifestaciones artisticas. En este trabajo se buscan exponer los
mecanismos semioticos que surgieron a consecuencia de estas actividades a partir de la semidsfera de Turi M. Lotman.
Por lo que el presente esta estructurado a partir de las consideraciones tedricas que permiten analizar la improvisacion
libre como semidsfera. Posteriormente, se describen los elementos constitutivos de la semidsfera de la improvisacion
libre en Morelia, para finalizar con la descripcion de una sesién de improvisacion libre mediante la cual es posible
comprobar el mecanismo semidtico de la improvisacion en la localidad.*

Consideraciones teoricas sobre la improvisacion libre como semiosfera

LLa improvisacion libre es un acto que vincula la composicion y la interpretacion de distintos
individuos; implica un proceso creativo espontaneo, subito y participativo. (Galiana 2018), la cual genera,
como resultado, un discurso colectivo. Ahora bien, este discurso no toma como base ninguna estructura
predeterminada —esquemas formales, meldédicos o armoénicos—, sino que, se basa en la suma o resta
individual al discurso sonoro colectivo (Galiana 2018; Chefa 2008; Sanchez 2018)5. Es decir, la improvisacion
carece de una gramatica especifica (Chefa 2008). Por ende, una caracteristica inicial es la colectividad sobre la
que se gesta la emision del discurso, el cual es decodificado por el receptor, constituido por el publico
asistente a las sesiones de improvisacion libre y los improvisadores. Ese proceso esta sujeto a los referentes
del receptor y del entorno mismo en el que tiene lugar la improvisacion (Galiana 2018).

Previo a descifrar la interaccion entre los improvisadores, es necesario establecer la funcién del
espacio semantico6. El concepto de semidsfera planteado por Lotman contempla un espacio semiotico cuyo
mecanismo es delimitado —estructural y simbolicamente— por la frontera. La cual es el mecanismo que
diferencia el espacio semidtico del no-semidtico; limitando el orden y el desorden. Sitda el espacio —en
sentido fisico y simboélico— en el que se manifiesta el mecanismo de la semiética (Lotman 1996). Del mismo
modo, la semidsfera, en su funcionamiento interno, es subdividida por multiples sub-semidsferas o esferas.
Cada una de ellas se constituye por nucleos —mecanismo con autoconciencia semiotica que determina los
textos y lenguajes de la semidsfera— y periferia, mecanismos carentes de autoconciencia semidtica. La
semidsfera, al ser un mecanismo semiotico, continuamente se reestructura, de tal manera que la periferia
puede manifestar autoconciencia semidtica y posicionarse como nucleo — en términos de Lotman:

irregularidad semiotica (Lotman 1996).

1) Capital del Estado de Michoacan. Ubicada en el centro-occidente del pafs. Fundada en 1541 con el nombre de Valladolid,
cambiado por el actual en 1828. Véase Herrejon Peredo (1991).

2) “La improvisacién libre es un movimiento artistico que surge en Europa, concretamente en Gran Bretafia, a mediados de la
década de los afios sesenta del siglo pasado. Se trata de una actividad musical espontinea, abierta, participativa y plural, y que,
estéticamente, destaca por su diversidad de planteamientos y motivaciones, caracteristicas todas ellas que dan como resultado tantas
identidades musicales como improvisadores la ejercen” (Galiana 2018, 2).

3) “Live coding ha surgido como una nueva practica dentro de la interpretaciéon de musica electronica. Es una practica de
creacién musical en la que un programador/musico codifica, ejecuta y modifica un programa en vivo mientras la musica (y/o
visuales) es generada” (Essl y Won Lee 2013, 493, traduccion del autor).

4) Con un particular agradecimiento al Dr. Hirepan Solorio Farfan por sus asesorias en la elaboracion del presente.

5) Luis Manuel Sanchez —miembro fundador del Sagrado Corazin— establece, en una entrevista realizada en octubre del 2019,
que las relaciones entre los improvisadores son diagonales, ya que no existe una jerarquia visible. Es decir, cada agente decide
aportar o restar al discurso desde su perspectiva. Asimismo, ¢él describe el proceso creativo, desde su experiencia como
improvisador, como un juego de inmersion, en el cual cada intérprete tiene la posibilidad de sumar al discurso sonoro del otro o,
por el contrario, restar u oponerse al discurso sonoro del otro (Luis Manuel Sanchez, comunicacion personal 2018).

6) Dentro del proceso de decodificacion por parte del publico, vale la pena considerar al emisor como una persona colectiva. Ya
que, para el receptor, el compendio sonoro no es realizado por una suma de individuos -contrario a la interaccién entre los
improvisadores-, sino como un discurso colectivo resultante de una persona colectiva (Lotman 1996, 13).

20



X CONGRESO CHILENO DE MUSICOLOGIA Y LAS VIl JORNADAS MUSICOLOGICAS DE JOVENES INVESTIGADORES

La improvisacion libre como semidsfera

La improvisacion libre se gesta en un espacio semantico delimitado por un estado fisico-temporal
—el tiempo y espacio en el que se gesta la improvisacion libre—, asi como, una delimitacién semantica que
separa a los participes del acto semantico de los no participes. Esta limitacion se genera a través de la frontera
de la semibsfera. La frontera tiene un papel de barrera bilingle, ya que, a través de la interaccion con la
frontera, los elementos semiéticos adquieren o pierden un valor semantico —las manifestaciones simbolicas
que tienen un valor dentro de la semidsfera, pueden no tenerlo fuera de la misma y viceversa (Lotman,
1996)—. En el caso particular de la semidsfera de la improvisacion libre, la frontera se puede manifestar en
dos niveles: 1) el nivel espacial/auditivo —estar en el lugar donde se realice la improvisacion—; 2) el nivel
pragmatico —que el receptor tenga la capacidad y/o la disposicién a ser participe de la semidsfera a través de
la traduccion de los elementos semibticos que se producen en el discurso colectivo a los referentes propios—.

Ahora bien, la improvisacion libre pareciera carecer de una gramatica especifica debido a la
ausencia de una estructura predeterminada en la elaboracion del discurso colectivo (Chefa 2008). Sin
embargo, a través del nivel pragmatico que se constituye a partir de la auto referenciacion de la obra, el
receptor puede generar una estructura semiodtica que le permita decodificar los textos sonoros, o bien,
abstenerse de la misma y relacionar los elementos extra semioticos del discurso. Utilizando para ello
referentes propios; en ambos casos referidos, el receptor constituirfa una gramatica a consecuencia de la
ausencia de la misma®. En ese sentido, las posibilidades de interpretacion y validacion del lenguaje de la
semidsfera dependen directamente de la posicién del observador, y/o participe, con los elementos
socioculturales que lo sitian en una posicién especifica en relacion con la semidsfera (Lotman 1996). Todos
estos elementos y procesos se generan y ordenan al interactuar con la frontera de la misma.

La relacion de los integrantes dentro de la semidsfera resulta de la reestructuraciéon continua del
esquema semidtico. Consecuente a las multiples resignificaciones de los textos que la constituyen, esta
resignificacion esta basada en el intercambio (Lotman 1996). Este intercambio entre interlocutores es deictico
(Diaz-Pimienta 2014). El mecanismo de intercambio de informacion, centrado en la locucién y alocucion,
puede ser descrito de la siguiente manera: la cesion de discurso del improvisador A para dar pie a la
participacion del improvisador B, de la cual B toma multiples elementos para gestar su discurso, en cuanto el
turno le sea cedido por el improvisador A (Dfaz-Pimienta 2014).

Por tanto, la deixis se gesta a través de la sesién de turnos, mediante la cual se manifiestan los
elementos extra semidticos. En otras palabras, en cada sesion de turnos cada improvisador genera su discurso
con elementos propios, del improvisador previo y del entorno. Sin embargo, en la improvisacion libre se
realiza una deixis de valores extra semidticos de caracter isomorfo, es decir, los intercambios estan regidos
por el metalenguaje inherente a la semidsfera. De tal manera que se contraponen las enunciaciones yoicas,
autoconciencia semiotica, de las sub-semiodsferas dentro de la estructura semidtica que compone la semidsfera
(Lotman 1996).

Por ende, la relacion entre los improvisadores esta basada en una utilidad semantica, a saber, del
esquema semibtico que rige los textos y lenguajes de la semidsfera, fuera de la cual, carecen de significado.
Por lo tanto, es posible categorizar la interacciéon entre los improvisadores por la suma o resta al discurso
colectivo, teniendo en cuenta que la misma oposiciéon puede resultar en una suma discursiva heterogénea.
(Lotman 1996).

6) Posiblemente esta gramatica se geste a través de aislar los fenémenos sonoros y relacionarlos con vivencias que evoquen los
elementos extra semioticos; esto de manera repetitiva puede llevar al receptor a generar una relacion gesto-experiencia-enocion lo cual,
tras un largo tiempo de interaccién inmersioén dentro de la sewidsfera de la improvisacion libre, le permita decodificar continuamente
todos los elementos sonoros.
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La semidsfera de la improvisacion libre en Morelia

Diversas manifestaciones culturales llevadas a cabo en ciertos espacios, en los cuales ha sido
perceptible la semidsfera de la improvisacién libre en Morelia. Dichas actividades dan constancia de la
actividad artistica y de su mecanismo semidtico. Estos lugares se denominan, dentro de este trabajo, como los
lugares donde ocurre la improvisacion libre.

GIRAG@LUNA

FANTASMAGORIA

CINE - MUSICA EN VIVO

ABSENCE/PRESENCE - Cristina Bustamante
SWARM TOCATA - Michel Soto
FANTASMAGORIA - Cristina y Michel

JUEVES 13 DE SEPTIEMBRE
20 HRS. / COOPERACION VOLUNTARIA

HEROE DE NACOZARI 190. CENTRO, MORELIA

Imagen 1. Cartel de Fantasmagoria: Cine y Musica en Vivo en Giraluna Morelia.

TRIODE 0
IMPROVISACION  ocTuere
LIBRE 9:00 p.m.

vive La Pulke

Rocio Delgado
Gustavo Aldama
Luismasp

v
BARTOLOME DE LAS CASAS 653 c u R A Z O N
TEL 31288 36

Imagen 2. Cartel Promocional de Monstruario I: Sesién de Improvisacion Libre.
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Contemporocho Sessions
:) I: Viernes de bellas melodias

-Michel Soto

-Homero Salazar-Noise set
-Barush Ferndndez
-Nabora Carrillo

-“Kreeping Kreplachs International
Communication Purple People
Noise Combine”

Michel Sn[n

AN
f & & Viernes 28 / 9:00 p.m.

JEUDI 27 / Valentin Gémez Farias 265

Imagen 3. Promocional de Contemporocho Sessions 1: Viernes de Bellas Melodias en Jeudi 27.

0L CENTRO GIRA% _

Improwsacmn libre
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& MONSTRUARIO
,Q M NSTRUARIO |
\ 1 ANDRES E0TA + EL SAGRADO CORAZON
RCO AURELI("ALVIREZ + ICHIBAN MORENO

\I"l -

Imagen 4. Cartel de Sesién de Improvisacion Libre en la Pulke.

Uno de estos espacios, ubicado en la colonia centro, es La Pulke: Botana, Taco, Bat’, lugar en el
que se desarrollaron los “martes de improvisacion libre” —febrero a mayo del 2019— a cargo del ensamble
El Sagrado Corazén®. Ese foro se caracteriza por las presentaciones de temporadas de actividades con una

2 <

tematica asignada a cada dfa. Por ejemplo, existen los “jueves de poesia”, “viernes de fandango”, entre otras
actividades culturales. El espacio cuenta con un pequefio escenario en la entrada, ademas de un proyector a
disposicion de las presentaciones artisticas que lo necesiten. El disefio completo del lugar asemeja a un
restaurante; la oferta de productos se caracteriza por la oferta del pulque en sus distintas presentaciones,

ademis de otras bebidas alcoholicas, y platillos tradicionales del pais®.

7) Pulke es contraccién del vocablo pulqueria, lugar donde se realiza tradicionalmente la bebida de pulque.

8) El Sagrado Corazén: Trio de improvisacion libre conformado por tres egresados del Conservatorio de las Rosas: Luis
Manuel Sanchez Pérez egresado en la especialidad de flauta transversal, Gustavo Aldama y Rocfo Delgado egresados en la
especialidad de piano.

9) Bebida preparada a partir del fermentado de maguey. Véase Fournier Garcfa y Mondragén Barrios (2012).
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También en el Centro Histérico de la ciudad, se encuentra Giraluna Morelia, donde tuvieron
lugar programas como: Fantasmagoria: Cine y Musica en Vivo, en el que se presentaron obras de Michel Soto
y Cristina Bustamante. También en este espacio se realiz6 el programa Contemporocho Sessions II;
Monstruario I: sesiéon de improvisacion libre coordinada por miembros del ensamble Kreeping Kreplach
International Comunication Purple People Noise Combine (KKICPPNC) y el Sagrado Corazén!®, que
contaron a su vez con la participacién del compositor y guitarrista Marco Aurelio Alvirez!!. También tuvo
lugar el programa audiovisual experimental Bitacora de Recrusion. El espacio se caracteriza por brindar
espacio a las representaciones teatrales, ademas de brindar locacién a la exposicion temporal de obras
pictoricas.

N J . A
S
& Noche de improvisacion

¢ .us!ér ontgmporanga‘

Bartolome de las Casas 653 tel 3 12 88 36

Imagen 6. Cartel de Martes Negro.

Heraldos Negros ; { § La.s‘Apachetas |
Vo | Kree Kreplachs

munication*Purple Pe"ople Noise

Imagen 6. Cartel de Martes Negro.

10) KKICPPNC: Ensamble integrado por Andrés Cota: intérprete de guitarra eléctrica exestudiante del Conservatorio de las
Rosas y de la Facultad Popular de Bellas Artes de la Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo (UMSNH), Michel Soto
compositor y artista audiovisual, Marcos Miranda, Daniel Pérez Aréchiga compositor, Juan Pablo Diaz Magafa compositor,
intérprete y cantautor, quiénes actualmente cursan la licenciatura en Musica y Nuevas tecnologias en la Escuela Nacional de
Estudios Superiores campus Morelia (UNAM). https: facebook.com/Kreeping-Kreplachs-International-Comunication-
Purple-People-Noise-Combine-105266377478360. (Consultado el 30 de abril de 2021).

11) Marco Aurelio Alvirez guitarrista y compositor nacido en 1972 —lamentablemente fallecido el reciente 9 de agosto del
2020— con una amplia trayectoria como concertista, y compositor, de lo que destacan sus obras sinfonicas, interpretadas en
multiples orquestas a nivel internacional, asf como su repertorio guitarristico (Borges 2019).
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Al igual que el espacio anteriormente descrito, la oferta de productos se centra en bebidas
alcoholicas y comida tradicional del pais, con un énfasis en el mezcal'>. De igual manera en el Centro
Historico, se encuentra Jeudi 27; foro en cual se realizaron las Contemporocho Sessions I: Viernes de Bellas
Melodias, en las que participaron distintos compositores como Michel Soto, Homero Salazar, Barush
Fernandez y Nabora Carrillo, ademas del ensamble KIKICPPNC. También en este espacio se realizaron los
programas Noiseabundo, Martes Negro y, con la participacion de los intérpretes Luis Manuel Sanchez, Julio
Acosta y los compositores Nabora Carrillo y Michel Soto, Noche Césmica I, 1T y III. Ese lugar se caracteriza
por tener un foro abierto al arte contemporaneo local. El espacio esta ubicado en un edifico del cual el
primer piso esta destinado a una galeria de artes visuales. El segundo piso esta divido en un bar y una sala
donde se proyectan ciclos de cine de culto, asi como conciertos de bandas locales, danza contemporinea
entre otras actividades.

Estructura semiotica de la semidsfera en la improvisacion libre de Morelia

Los elementos que constituyen el nucleo de la semidsfera se cuantifican por el uso de los
siguientes simbolos dentro del metalenguaje: bagaje cultural —conocimiento previo—, el curriculum artistico
—experiencia—, potencial creativo —capacidad de creaciéon a partir de distintos materiales previos— y la
capacidad motriz —habilidades técnicas en el instrumento, capacidad gestual corporal y sonora, etc.—. En el
espacio de la semibsfera, esos textos se intercambian para estructurar la discursiva colectiva; ese intercambio
establece a la vez el posicionamiento de cada uno de los improvisadores en relacién con el otro, es decir, cada
individuo, a través de su posicionamiento con respecto y/o en la semiosfera, se relaciona con los demas y
busca establecer su posicion dominante dentro del mecanismo de la semidsfera.

Resultante de dicha cuantificacién y de la diferenciacion discursiva, es posible establecer el nacleo
de la semidsfera. En el caso de la semidsfera de la improvisacion libre en Morelia, el nicleo lo constituyen
Luis Manuel —Sagrado Corazéon— y Michel Soto —KKICPPNC—. Ambos improvisadores resultan ser los
poseedores del bagaje cultural mas extenso, sustentado, entre otras cosas, por la amplia trayectoria en el
ambito de la improvisacién libre. De manera inicial, ambos denotan su saber hacer a través de la manufactura
del equipo con el que realizan la improvisacion. En el caso de Michel Soto, el uso de los sistemas
computacionales programados por el mismo y la creacién de material sonoro que utiliza en equipo de
computo durante la improvisacion libre. Por su parte, Luis Manuel, utiliza una flauta de manufactura casera,
ademas, de utilizar su voz y percusiones corporales. Cabe mencionar que son los tnicos en utilizar
instrumentos particulares.

La posicion nuclear de ambos musicos dentro de la semidsfera se observo de manera clara en el
“Intensive workshop: Taller de improvisacion libre”. Este se realiz6 como fruto de la invitaciéon de Luis
Manuel, el 15 de abril del 2019. Impartido por Miguel Manriquez y Emmanuel Uribe, miembros del Colectivo
Improvable. Dicho evento tuvo lugar en “Tercer Piso: Centro de Experimentaciéon Cultural”, espacio que a su
vez es vivienda de Michel Soto'?.

Al evento asistieron los integrantes de cada ensamble ademas de algunos participantes externos.
Los intercambios simbolicos se manifestaron en mayor medida entre Michel Soto y Luis Manuel, quienes
representan el nucleo de la semidsfera de la improvisacion libre de la localidad. Asimismo, los intercambios
simbolicos también se realizaron entre los integrantes de Improvable como irregularidades a la semidsferal.

Ahora bien, el ntcleo se establece en relacion a la pugna elementos heterogéneos de las dos sub-
semidsferas y la unificacién que surge de los elementos homogéneos. Estos elementos son visibles en las
enunciaciones de la autoconciencia semioética de los integrantes de cada ensamble.

12) Bebida preparada a partir del agave. Véase Fournier Garcia y Mondragon Barrios (2012).

13) Improvable Colectivo: https://www.facebook.com/improvable.colectivo. (Consultado el 30 de abril de 2021).

14) Para complementar la lectura al fenémeno: https://www.facebook.com/cctercerpiso/videos/2251600168390583.
(Consultado el 30 de abril de 2021).
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Los indicativos del metalenguaje

El mecanismo semantico de la semidsfera se encuentra determinado por el metalenguaje que
instituye el nucleo. En la semidsfera de la improvisacion libre en Morelia el metalenguaje que constituye el
nucleo es perceptible en la enunciacion yoica de dos integrantes de KKICPPNC. La primera, propuesta por
Andrés Cota que se pronuncia de la siguiente manera: “pues hacemos ruido, estamos locos... fin”!5, el ruido
es indicador del lenguaje simbolico para el nucleo de esa sub-semidsfera. A partir del ruido se gesta la
“musica” y/o el discurso colectivo —postura opuesta a la musica tonal, que evita el ruido—. Para Cota,
dentro de su constitucion yoica, el ruido es la manifestacion mas libre, ya que es consecuente a la locura,
interpretada como una separaciéon completa de las instituciones. Y, por ende, hacer ruido es un acto de locura.
Asi mismo, el “ruido” resulta ser un elemento diferenciador, por lo tanto, parte constitutiva de la frontera
semiotica de la sub-semidsfera KKICPPNC. El ruido se establece como un indicador del metalenguaje de la
sub-semiodsfera, mediante el cual los textos de la improvisacion adquieren significado dentro de la semidsfera.

Por otro lado, Pablo Diaz establece que su practica artistica es “mas libre que improvisacion”?6,
en esta comunicacion es notoria la necesidad por emprender la ruptura a los esquemas sociales percibidos o
inferidos por el artista. Para Diaz, la improvisaciéon presenta un texto, a priori, que obliga al improvisador a
seguir una serie de canones estructurales carentes de “libertad”. En palabras de Diaz, la improvisacion es una
estructura.

El, en cambio, concibe el sonido como expresién de libertad, por lo que no necesita otorgar un
nombre especifico a su quehacer dentro de la semidsfera, por lo que la ausencia de gramatica resulta en la
libertad, desde la perspectiva del artista. En el caso de Diaz, la “libertad” es un elemento diferenciador
constitutivo de la semidsfera. Por ende, los textos de la improvisaciéon son cuantificados en funciéon de la
“libertad” y del “ruido” como indicadores del metalenguaje que constituye al nicleo de la sub- semidsfera.

Las sub-semiosferas en la improvisacion libre de Morelia

Estos dos indicadores del metalenguaje que constituyen a la semiosfera son diferenciadores
resultantes del autoconocimiento semioético de una esfera —sub-semidsfera, que la constituye el ensamble
KKICPPNC!, agrupaciéon que cuantifica los textos de improvisacion y las interacciones a través de los dos
indicadores de metalenguaje: “ruido” y “libertad”—. Estos indicadores de metalenguaje de la esfera se
manifiestan mediante el constante uso de procesadores de sonido y nuevas tecnologias: Michel Soto al ser
artista audiovisual, utiliza la programacion y el /ve coding, para las sesiones de improvisacion; Andrés Cota
utiliza la guitarra eléctrica, Pablo Diaz interpreta el bajo eléctrico y la guitarra eléctrica'®. Los mencionados
intérpretes constituyen el nicleo de la sub-semiodsfera al delimitar los textos de metalenguaje antes descritos y
al ser una constante dentro del mecanismo de la semidsfera de la improvisacion libre en Morelia. Esto ultimo
se refleja en la participacion constante de Michel Soto, Andrés Cota y Pablo Diaz en las sesiones de
improvisacion en la localidad.

15) Andrés Cota, comunicacién personal 2018. Miembro fundador del Ensamble KIKICPPNC.

16) Comunicacién personal 2018.

17) Como material complementatio, Contemporocho sessions 111: Para acordarse:
https://www.facebook.com/105266377478360/videos/465161457633786. (Consultado el 30 de abril de 2021).

18) Resulta interesante la relacién del ensamble con las nuevas tecnologias, ya que la mayorfa cursan la Licenciatura en Musica y
Nuevas Tecnologias de la Escuela Nacional de Estudios Superiores (UNAM), ya que los estudios de aplicacion de nuevas
tecnologfas resultan ser una parte fundamental en la construccion yoica del discurso sonoro de los integrantes, por consecuente, los
integrantes de esta sub-semidsfera toman como punto de partida los elementos escolasticos reinterpretandolos dentro de su
metalenguaje.
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Por otro lado, dentro del mecanismo de las sub-semidsfera se presentan irregularidades
semidticas que no se integran de manera total al metalenguaje, sin embargo, son parte activa de la misma.
Tales son los casos de las intervenciones de Daniel Aréchiga, Theo Merino y Josué Bustos19, quienes han
participado con instrumentos acusticos: bateria y clarinete respectivamente. La irregularidad semidtica se
manifiesta en el hecho que los instrumentos utilizados por estos intérpretes no necesariamente necesitan de
un procesador de sonido para la producciéon del mismo, por lo que el intercambio de signos en la
improvisacién no se encuentra bajo los mismos términos dentro de la sub-semidsfera. Sin embargo,
posteriormente se reestructurd el mecanismo semidtico al integrar el uso de la bateria al metalenguaje, ya que,
a pesar de carecer de procesador de sonido, la capacidad sonora del instrumento es equiparable a la de los
demis instrumentos. Por ende, en este caso se presenta una reconstitucion del metalenguaje de la esfera?.

Como ya observamos, KKIPPNC tiene como indicador de metalenguaje “libertad”, por otro lado, en El
Sagrado Corazén es perceptible el mismo concepto como indicador de metalenguaje, sin embargo, se manifiesta a través
de una anarquia aparente ademas del uso de instrumentos acusticos. El Sagrado Corazon esta integrado por Luis Manuel
Sanchez, Rocio Delgado y Gustavo Aldama. El indicativo de metalenguaje es perceptible en Luis Manuel, parte de la
concepcion de este sobre la improvisacion libre como un fendmeno sonoro en el que no existen jerarquias perceptibles.
Lo anterior redunda en que, desde su perspectiva, no hay una lucha de poderes ni una estructura predeterminada. Esta
diferenciacion es resultante de la oposicion de la agrupacion al modelo académico, impuesto principalmente en la ciudad
por el Conservatotio de las Rosas, donde los miembros del Sagrado Corazon realizaron sus estudios de nivel supetior. En
dicha Institucién cursaron matetias como musica de camara, y/o orquesta, ademas de coro —por mencionar algunas
materias en las que el discurso sonoro parte del colectivo— en las que se manifiesta una jerarquia estructuradora®.

Por lo tanto, ambas sub-semidsferas contienen en el concepto de “libertad” como indicativo del
metalenguaje, en abstracto, ya que cada una de ellas contiene dos visiones divergentes del término. Ahora
bien, derivado del distanciamiento a la escolastica, los integrantes del Sagrado Corazén utilizan el poli-
instrumentismo como indicador de su metalenguaje prevaleciente en los textos sonoros. Esto es perceptible
en la alternancia de instrumentos acusticos académicos, acusticos no-académicos e instrumentos que
requieren el procesador de sonido?2.

El nucleo de esta sub-semidsfera lo constituyen Luis Manuel y Gustavo Aldama, intérpretes de
flauta(s) y teclado/didgeridoo, respectivamente. Ambos utilizan los indicativos de metalenguaje en sus textos
sonoros al practicar el poli-instrumentismo y una aparente falta de estructura en la deixis de la improvisacion.
Los cuales son una constante dentro del lenguaje de la esfera.

Al igual que en el caso de KIKKICPPNC, El Sagrado Corazon presenta irregularidades semidticas mediante
las cuales los textos periféricos se sitian —o no— como nucleos. La participacion de Diana Karen, intérprete de violin, y
de Rocio Delgado, intérprete de teclado, resultan dos casos de irregularidad semidtica. Ia participacion de Delgado
representa una irregularidad semidtica ya que integra su texto sonoro a la improvisacion a pesar de no regirse por los
indicativos del metalenguaje determinados por el nicleo: no es poli-instrumentista, ni utiliza un instrumento actstico. A
pesar de lo cual integra las posibilidades del instrumento electrénico a los términos del metalenguaje, lo que le permiti6
pasar desde la periferia a integrar el nicleo. Es imperante mencionar que la inclusion de Delgado permite a Gustavo
Aldama interpretar el digetidoo y/o los teclados, y otros instrumentos, permitiendo aumentar el texto bajo los términos
del metalenguaje de la esfera®.

19) Daniel Arénchiga: compositor y artista sonoro egresado de la Licenciatura en Musica y Nuevas Tecnologfas de la Escuela
Nacional de Estudios Superiores (UNAM). Theo Merino es artista independiente, intérprete de guitarra eléctrica, baterfa y bajo
eléctrico. Josué Bustos clarinetista que cursa la Licenciatura en Musica del Conservatorio de las Rosas.

20) Actividad visible en: https://www.facebook.com/100027315874327 /videos/352041169049743. (Consultado el 30 de abril
de 2021). Asimismo, es imperante mencionar que en este caso, la baterfa es un recurso utilizado por Pablo Diaz.

21) Video Contemporocho sessions II realizado en Giraluna Morelia.
https://www.facebook.com/michel.sotoacosta/posts/10215214335364582. (Consultado el 30 de abril de 2021).

22) Instrumentos académicos y acdsticos: flauta transversal. Instrumentos acusticos no académicos: digeridoo, flauta de plastico
de manufactura casera. Instrumentos que requieren procesador de sonido: sintetizadores y teclados.

23) La interaccion entre el nzicleo de la sub-semidsfera es notorio en el material publicitario de una sesion realizada por dicho

hp?story fbid=997335763771278&id=100004845911862. (Consultado el 30 de abril de
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Descripcion del mecanismo semidtico

Con el objetivo de describir el mecanismo de intercambio de la semidsfera de la improvisacion
libre en Morelia, se toma como ejemplo los intercambios de simbolos del programa Monstruario I, que se
realiz6 en Giraluna Morelia?*. En esta improvisacién es posible notar el funcionamiento de la semidsfera a
través de los intercambios deicticos existentes entre los participantes y la irregular semidtica que representa la
integracion de un improvisador ajeno a la localidad, quien se adecta al metalenguaje de la semidsfera de la
improvisacion libre de Morelia. Los participantes fueron: Andrés Cota, quién compartié escenario con Marco
Aurelio Alvirez, ambos ejecutando la guitarra eléctrica. En el material audiovisual es posible observar el
planteamiento de valor signico y la interaccién entre ambos improvisadores®.

1. Intercambio 1: el improvisador Andrés Cota propone un basado en el virtuosismo idiomatico al
insistir sobre el registro sobre agudo de la guitarra. A esta proposicion, Alvirez respondié con un texto
sonoro basado en su propio metalenguaje, el texto sonoro utilizado se basé slides como recurso sonoro
principal. En el intercambio deictico, el texto de Cota propone un texto desde la periferia del discurso
subordinandose a las indicaciones de lenguaje determinadas por Alvirez.

2. Intercambio 2: Andrés Cota, con la intencidén de reestructurar el intercambio, toma el espacio de
locutor y dicta los parametros del nuevo discurso. El cambio de discurso propuesto por el Cota
consiste en una pausa de rasgueos, a lo que Marco Aurelio, cede al cambio de discurso al imitarlo,
determinando la variacién momentinea al discutso.

3. Intercambio 3: Aurelio cambié el texto sonoro, al transitar del material propuesto por Cota
—bloques sonoros rasgueados— a su texto propio —trinos y skides—. A esta accion de Alvirez, Cota
respondi6 lo que Cota responde con un texto nuevo, de rasgueos en el registro agudo del instrumento,
que es ignorado por Alvirez, por lo tanto, el texto se mantiene al margen del intercambio discursivo.
Posteriormente, Cota pausoé su participacion, cediendo el turno de locucion, de tal modo se posiciond
de nueva cuenta en la periferia.

4. Intercambio 4: Cota retomé la locucion al emitit un texto sonoro nuevo basado en s/des —al
recorrer la plumilla con presion sobre la sexta cuerda del instrumento—, a lo cual Alvirez respondid
imitandolo. Por tanto, el discurso sonoro de Cota pasé de ser texto periférico a nuclear, al determinar el
nuevo lenguaje del discurso colectivo.

5. Intercambio 5: a pesar de que Alvirez cambi6 el texto sonoro en varias ocasiones, Cota mantuvo su
texto sonoro inalterado. De tal manera que Alvirez buscé una nueva locucion, sin embargo, Cota no
cedi6. Finalmente, Alvirez emitié un texto sonoro contrastante integrado por rasgueos y silencios; con
el cual tomo6 la locuciéon para, finalmente, culminar la improvisaciéon. Cota correspondid a ¢l
adecuandose al texto sonoro, hasta dar por termina del discurso colectivo.

A partir de los intercambios fue posible enunciar una transiciéon de la deixis entre los dos
improvisadores, ambos con indicadores simbdlicos particulares del metalenguaje. En especifico el juego de
tres de los mencionados al comienzo de esta seccion —virtuosismo (técnica), bagaje cultural y el potencial

creativo—, los cuales se complementan para decidir el lenguaje que rige a los textos sonoros?.

24) Programa presentado en Grraluna Morelia y transmitido en vivo via Facebook a través de la cuenta de Ervey Castelo Rios el 21
de septiembre de 2019 a partir de las 22:43. https://www.facebook.com/erveyer/videos/10220622177003881. (Consultado el 30
de abril de 2021).

25) La interacciéon entre ambos tiene una relacion directa con las dinamicas de intercambio existentes en las distintas
agrupaciones de instrumentos de cuerda pulsada en las agrupaciones de musica folklérica en México.

26) Vale la pena tomar en cuenta la permanencia de estructuras arquetipicas en la musica de la region, ya que la interaccion y
sesion de turnos en pos de un discurso colectivo es comun en las secciones improvisatorias de los sones de Tierra caliente
—Apatzingan, Michoacan, Mex— como en muchos otros.
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A manera de conclusion

A manera de conclusion es posible establecer que la improvisacion libre se puede analizar desde
la perspectiva epistémica de la semidsfera. De manera consecuente, es posible establecer la semidsfera de la
improvisacion libre en Morelia; la cual contiene indicadores de metalenguaje especificos que se manifiestan en
su frontera, siendo el indicativo de “libertad” el que funciona como nucleo dentro del mecanismo. Por otro
lado, existen dos indicativos de metalenguaje que se posicionan como diferenciadores: el “ruido” —adoptado
como indicativo del metalenguaje de la esfera de KKICPPNC— vy el “poli-instrumentismo” —adoptado
como indicativo del metalenguaje del Sagrado Corazén—. Estos diferenciadores se colocan como nucleos de
cada esfera —sub-semiosfera— determinando las fronteras entre si y el mecanismo de irregularidades
semiodticas. Se determina que ciertos individuos representan el nicleo de cada esfera y, consecuentemente, el
nucleo de la semidsfera: Michel Soto y Luis Manuel. Ahora bien, la interaccién entre los improvisadores se
basa en el intercambio de textos que constituyen el lenguaje —bagaje cultural, potencial creativo y habilidad
motriz—. Estos elementos se intercambian de manera deictica. El intercambio busca reestructurar los
indicativos de metalenguaje de la estructura, sin embargo, mantiene el caracter isomorfo al no poder
reconstituir el metalenguaje de la estructura semiotica.
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José Pérez de Arce

El micr6fono como instrumento colonizador

Resumen

Este trabajo analiza el micréfono como agente transformador que, durante las performances en
vivo, genera una realidad paralela que es escuchada por el publico. Se analizan puntualmente las alteraciones
que provoca la presencia del micréfono en el caso especifico de la presentacion de una sikuriada, orquesta de
flautas de origen aymaraquechua altoandino. Se observan las facilidades y las dificultades que ofrece el
micréfono respecto de la musica y el contexto, no como algo neutral, sino que operando desde ciertas
directrices lingtifsticamente determinadas. El rol colonizador que cumple el micréfono en las sociedades
latinoamericanas es interpretado desde el concepto de relatividad tecnologica.

Palabras clave: tecnoacustica, tecnocultura, performance, comunicaciéon, mediacién, colonizacion tecnologica.

The microphone as a colonizing instrument

Abstract

This presentation includes an analysis of the microphone as an agent of transformation that,
during live performances, generates a parallel reality that is heard by the audience. The analysis focuses
specifically on the experience of the musical performance of a sikuriada, an Andean pan flute orchestra, in
which it is possible to observe the advantages and difficulties that the microphone offers to the music and to
the context, not as a neutral object, but rather on the basis of certain linguistically determined rules. The
colonizing role played by the microphone in Latin American societies is read through the concept of
technological relativism.

Keywords: technoacoustics, technoculture, performance, communication, mediation, technological
colonization.
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El microfono como instrumento colonizador

El objetivo de este articulo es realizar un analisis critico del micréfono como una tecnologia en
intimo contacto con el musico. Tan {ntimo como un instrumento musical, pero que responde a una légica
diferente de la del instrumento musical, a una voluntad diferente de la del musico y produce resultados
diferentes de los que concibe la musica.

Por lo general, se piensa en el micr6fono como una tecnologia transparente (Lysloff 1997, 209;
Urdaci 2005) que solo trasmite la realidad y permite modificaciones controladas por el usuario. En general,
esta apreciacioén abarca toda la tecnocultura! y la musicologia ha partido de esta base?. Las posturas criticas al
desarrollo tecnoldgico, como sus efectos negativos en las masas (Adorno y Hockheimer 2016), o como la
“esquizofonia” —separacion cognitiva de la audiciéon y la fuente que produce el sonido (Schafer 1994)—
aceptan su transparencia y solo discuten las consecuencias de su uso y manipulacion?.

El micr6fono, a pesar de estar en intimo contacto con el musico durante la performance, depende en su
uso del equipo, el técnico que lo opera y, en ultima instancia, obedece a la 16gica de quienes lo disefiaron. El musico
confia en los especialistas que lo construyeron y que lo operan, y se imagina el micréfono como un mediador entre él y
su audiencia, prestando servicios de amplificacion y distribucion del sonido. Mi analisis comienza en sentido inverso,
partiendo desde la ausencia del micréfono para observar las alteraciones de la realidad que introduce su presencia
durante una presentacion. Tomo como ejemplo una sikuriada —orquesta formada por doce sikx o flauta de pan dual?,
que tocan al unfsono generando una flauta colectiva—. Su origen proviene de comunidades aymara y quechua
altoandina —Bolivia y Perti—, y actualmente se ha expandido a otras ciudades del continente®.

Obedeciendo a las necesidades de analisis de este trabajo, voy a distinguir cinco formas de
modificacion. Por motivos de extension, restringiré los ejemplos a la situacién mas habitual de performance
en escenario, en que la sikuriada esta en posicion frontal al publico ante micréfonos con pedestal.

Intensidad

La primera y mas evidente alteracion que genera el micréfono es la amplificacion del sonido, no solo del
instrumento, sino de otros mas sutiles, como una respiracion o el soplo, transformandolos en sonidos fuertes y
publicos. Esto genera, en quien no esta acostumbrado, una autoconciencia inédita acerca de sonidos que debe
controlar, con efectos directos sobre la performance. A ello se suman ruidos del equipo —acoplamiento, por
ejemplo— que afiaden tension a la performance.

Se supone que la profesionalizacién del musico le permita sobreponerse a estas dificultades. Pero
ese es un criterio opuesto a la légica habitual de las musicas en el mundo, que suponen el dejar fluir la musica
de forma agradable y espontinea como signo de su buen desarrollo®.

1) El neologismo “tecnocultura” popularizado por Penley y Ross (1991) se usa como sinénimo de nuevas tecnologias
electrénicas de comunicacion: teléfono, videojuegos, computacién, informatica, automatizacion, etc. (Nicolas 2004; Gherardi 2018).

2) Ver Camara de Landa (2004, 49-56, 76-85, 218; 2011, 74-75).

3) Ver Hernandez et al. (2010); Carvajal y Ulloa (2005, 15).

4) Cada musico tiene la mitad de la escala, intercalada con su par. Para tocar una melodfa deben “trenzar” sus sonidos. Sobre la
sikuriada en general, ver Sanchez (2014).

5) La expansion de la sikuriada a las ciudades de latinoamérica es un fenémeno en curso, estudiado por Castelblanco (2014) en
Santiago, Buenos Aires y Bogotd, pero que estd en un proceso de expansion que no ha sido abarcado en su totalidad.

6) El fluir de la musica como algo espontaneo se refleja en las metaforas que la asocian al latir del corazon, que encontramos en
las musicas altoandina (Ponce 2007, 170; Gordillo 2013) como mapuche (Pérez de Arce 2007, 175), por ejemplo. También se
observa en la “libertad participatoria” —llamada participatory discrepancy por Chatles Keil (2001), cuya traducciéon como discrepar
significa lo opuesto a lo que busca esta practica—, en que las pequefias diferencias de tiempo o de afinacién entre musicos son
aceptadas porque suponen la espontaneidad como mas importante que la calidad de afinacién o de ritmo. Esto ha sido notado en
orquestas étnicas de los Andes (Borras 1998; Pérez de Arce 1998), de los Wayapi de Guyana (Beaudet 1997, 15), en México (Solis
2004, 238), en el gamelan de Indonesia (Kartomi 2016; Susilo 2004; Sumarsam 2004, 76), en el Medio Oriente (Marcus 2004, 209),
en Nueva Guinea (Camara de Landa 2004, 184-186), Polinesia (Zemp 2013, 6), Japén (Manabe 2013, 17), en Simbawe (Turino
2008, 36), en la batucada (Reijonen 2017, 107, 109) y en el groove en EEUU. Es lo contrario a la exigencia de rigor interpretativo,
que evita “errores” (Lonnert 2015). Los Jalq’a, Calcha y Tarabuco (Sucre) dicen que no importa tanto si una persona “toca bien”,
sino si “su flauta quiere hablar”, si “ella toca el corazén con su voz”, si su sonido es “claro como palabras” (Martinez 2001, 181),
situacion que probablemente puede aplicarse a la mayoria de las musicas étnicas del mundo.
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Sonido artificial

Otra alteracion evidente es la transformacion desde el “sonido natural” que emite el musico en su
instrumento hasta el “sonido artificial” que emerge por los parlantes, que ya no depende del musico sino de
los aparatos y del técnico. El “sonido artificial” que escucha el publico es diferente al que produce el musico,
y esa modificacion resulta extrafia y ajena al musico, habituado a considerar que lo que ¢l emite es lo que el
publico escucha.

Con la mediacion de los micréfonos, cambian los equilibtios y relaciones entre las doce flautas de la
stkuriada, tal vez sin que los musicos se lleguen a dar cuenta, sin que el técnico se percate y sin que el publico tenga idea
de esta diferencia. El resultado es la “esquizofonia” mencionada, un proceso de descontextualizacién del sonido
respecto a sus fuentes que hasta hace un siglo era un absurdo conceptual y biologico, pero que hoy en dia es lugar
comun.

Distanciamiento

Cuando no se usan micréfonos el publico esta cerca, provocando una situacion de intimidad y de
retroalimentacion con los musicos considerada fundamental en las performances a nivel mundial (Racy 2004; Solis
2004; Morford 2007). La amplificacion a través del microfono, al impedir que la sikuriada actie entre el publico y lo
integre en una performance participativa a través del baile, produce un alejamiento entre ambos agentes dificultando la
retroalimentacion mutua y, por ende, debilitando el potencial integrador que esta expresion posee en sus formas mas
tradicionales.

Movimiento

El hacer musica depende del movimiento del cuerpo. Los si&x#ri normalmente tocan bailando en un
circulo, mirandose. El micr6fono obliga al musico a estar relativamente quieto’, mirando al publico y manteniendo una
distancia fija respecto del aparato para captar adecuadamente el sonido y dar un mejor espectaculo, generando una
disposicion antinatural, produciendo descoordinaciones que disminuyen el afiatamiento y deteriora su performance.

Hegemonia performatica

El micréfono esta hecho para una logica performatica escenificada, donde un producto sonoro
es entregado a un publico separado, que solo escucha. La sikuriada, en cambio, opera con una logica
performatica participativa, una experiencia colectiva entre musicos y auditores donde el resultado musical no
es lo mas importante®, sino la participacion, el movimiento y el baile, llegando incluso a las batallas musicales
entre dos o mas sikuriadas’.

La presencia mediadora del micréfono impide la experiencia participativa e impone el objeto musical
como lo mas importante. El publico, por lo general ignorante de esta problematica, supone que la wikuriada es un
espectaculo, ignorando la experiencia participativa que le es propia!’. Como los espacios destinados a la musica en la
ciudad se conciben siempre con micréfonos, esa experiencia se ve habitualmente impedida, eliminandose asi un rol
fundamental de la musica en la sociedad, como vinculo social y forjador de sociabilidad.

7) Se excluyen aca los micréfonos inaldmbricos, restringidos a solistas en producciones mas costosas.

8) La “performance musical presentacional” (Turino 2008), corresponde a la tradicién eurocéntrica y su descripcién ocupa casi
toda la literatura musicoldgica. La “performance musical participativa” (ibid.) la encontramos en todo el mundo. No son categorfas
absolutas; a veces comparten rasgos.

9) Estas batallas o competencias sonoras se conocen en todo los Andes Sut, desde el altiplano peruano hasta el Aconcagua, en
Chile. Ver Platt (1976, 17-18), Baumann (1996, 48) y Ajata y Zanga (2013, 44).

10) En Santiago, Lima, Buenos Aires y Bogota, las sikuriadas han debido luchar para conseguir espacios publicos y fechas
calenddricas, defenderse de leyes y reglamentos en procesos muy complejos y dificiles —ver Podhajcer (2008, 15) y Castelblanco
(2014, 277; 2016, 95). Hay iniciativas que permiten a las sikuriadas generar ciertos espacios participativos. Por ejemplo, tocando
abajo del escenario o en el “tambo” de los /akita chilenos.

33



X CONGRESO CHILENO DE MUSICOLOGIA Y LAS VIl JORNADAS MUSICOLOGICAS DE JOVENES INVESTIGADORES

La gran mayorfa de ciudadanos urbanos desconocen la experiencia de estar inmersos en un sonido de infinita
riqueza, variedad, compartido por todo un pueblo en una fiesta que dura un dia o mas. Las opciones que ofrece la tecnologfa
a través de festivales electronicos no permiten esa expetiencia, sino que la reemplazan privilegiando un mayor volumen
SONOTO.

Consideraciones finales: relatividad tecnologica

Podemos considerar que tanto el micréfono como la sikuriada son una tecnologfa, en cuanto “instrumento y
procedimiento al servicio de un determinado sector o producto™!. Siendo asi, la sikuriada corresponde a una tecnologia
producida por una sociedad aymara y quechua altiplanica, y el micréfono lo es respecto a una sociedad castellana
eurocéntrica, es decir, corresponden a sociedades que hablan idiomas distintos y que responden a logicas distintas.

La relatividad lingtifstica nos dice que cada lengua elabora una especie de filtro de la realidad, y concibe esa
realidad como tnica (Mendoza 2015, 303-307). El micr6fono es resultado de un proceso asociado al mundo occidental, a su
l6gica, su concepto de naturaleza sepatada del hombre, la Industrializacion, lo artificial®. La swéwriada cortesponde a un
producto aymara o quechua, y comparte su tendencia ecolégica, en constante negociacion con la naturaleza®. Los resultados
de ambas tecnologias son diferentes: el micréfono separa el “sonido natural” y el “sonido artificial” provocando la
descontextualizacién de la realidad conocida como “esquizofonia”. La sikuriada, a su vez, esta al servicio de aspectos sociales
como la amistad, la integracion y el trenzado de melodias!. Es una tecnologfa disefiada para generar espacios participativos. A
diferencia del micréfono, no es una maquina, no pertenece a los sistemas de industrializacion y no se plantea como algo
aparte de la naturaleza.

Al observar micréfono y sikuriada como tecnologfas, podemos postular que, asi como existe una relatividad
lingtifstica, existe una relatividad tecnolégica mediante la cual los usuarios creen manejar la realidad a través de la tecnologfa,
cuando en realidad son conducidos por ella hacia una realidad lingiifsticamente determinada'®. El mict6fono nos conduce a
una realidad mediatizada que separa musico y publico, separa “sonido natural” de “sonido artificial”” y reduce la expetiencia a
escuchar una version descontextualizada de la realidad sonora convertida en objeto sonoro. La sikzuriada, por su patte, nos
lleva hacia una realidad participativa, colectiva, integradora y festiva que enlaza la realidad sonora con nuestra vivencia actual.

Aligual que la relatividad lingtiistica, la relatividad tecnoldgica esta dominada por un proceso de hegemonia que
impone tanto el idioma castellano como la tecnologfa del micréfono por encima del aymara y quechua, y de la tecnologfa de
la sikuriada. Fl castellano se presenta como parte del proceso de globalizacion universal irrenunciable y el micréfono se

16

presenta como inocuo o transparente'®. Ambos naturalizan, asi, su presencia, y por eso es posible presenciar la defensa del

micréfono por quienes van a ver deteriorada su performance, porque lo consideran necesario como signo de
“modernidad”"”. Al igual que la lengua, cuya incorporacion paulatina no se petcibe como una imposicion forzada (Mendoza
2015, 23), la tecnologfa no se percibe como una imposicion que cambia la realidad del mundo. Sin embargo, basta con poner
un micréfono para impedir que ocurra una performance participativa, tal como se explico respecto a la hegemonia
performatica.

11) Definicién tomada del Diccionario de la Real Academia Espafola (2014).

12) El antropocentrismo considera al hombre como centro de la realidad, y la naturaleza a su servicio. La historia de Europa se
construye sobre este paradigma (Cavalcanti Schiel 2007, 2). El concepto de artefacto artificial es otro de sus paradigmas fundantes
(Molina y Ranz 2000, 32-66, 107).

13) Ver Beaudet (1997, 20).

14) La participacion en la sikuriada incide en una mayor integracién, unidad colectiva e inclusion dentro de la Tropa. Si bien
toda orquesta promueve relaciones cooperativas, integradoras, cohesionadoras, colaborativas y coordinadas, necesarios para que
emerja la musica (Leman 2010, 145) en una “comunidad en practica” (Lave 2009, 230), la sikuriada lleva estas condiciones mas alla,
gracias a la coordinacién del “trenzado” de melodias, y sobre todo cuando se da la “libertad participativa”. Esto lo han destacado
quienes han trabajado la sikuriada en colegios (Lopez 2000, 65; Avila y Padilla 2002; Acevedo 2003, 110; Meme 2006; Ruiz 2007,
188, 189, 192; Timana La Rosa 2009; Ajata y Zanga 2013, 44; Barragan y Mardones 2013, 4; Calisaya 2014; Ibarra 2014; Padin 2014,
23; Pérez 2014, 1; y Castelblanco 2016).

15) Tal como adverti al inicio, lo que sigue no es un andlisis de todos los usos y funciones de ambas tecnologfas sino solo de los
mas habituales en sus comunidades de origen.

16) El micr6fono se presenta como una continuidad del oido (Haraway 2000; Hill y Castrillon 2017), tal como el instrumento se
concibe una extensién del cuerpo, y del mismo modo que el reloj se considera que reemplaza el ciclo organico de modo mas
petfecto y productivo (Harari 2018, 372-373).

17) Esto lo he detectado en innumerables performances rurales donde el micréfono deteriora todos los aspectos performaticos,
pero se acepta para que “escuche la gente”. Esto obedece al proceso de hegemonifa, que naturaliza su dominio sobre los
dominados, quienes desean el prestigio del dominador, sin percibir su rol de dominados (Groh 2006, 39).
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Pero esto no ocurre al revés; la presencia de la sikuriada no impide la presencia del micréfono y
su performance escenificada'®. Se trata de una relacién asimétrica, porque el micréfono proviene de una
civilizacién colonizadora, no asi la sikuriada. 1.a capacidad descontextualizadora de la realidad le permite al
micréfono adaptarse a cualquier contexto, invadir cualquier espacio, lo cual sin duda es un éxito evolutivo
importante demostrado por su rapido y penetrante avance en todo el mundo. Como hoy en dfa se parte desde
la premisa de que cualquier reuniéon masiva requiere de micréfonos, se va negando la posibilidad de la
experiencia participativa, lo que a su vez lleva a no necesitarla porque se la desconoce, naturalizando asi su
ausencia. Por el contrario, si la sikuriada quiere lograr una performance participativa en la ciudad, debe luchar
con gran esfuerzo por generar un espacio-tiempo apropiado —ver nota 9—.

El caricter colonizador del micréfono abarca otros niveles de la realidad, como ciertas reacciones
que provoca su presencia —verglienza, susto, trechazo, timidez— concebidas como “falta de
profesionalismo”, cuya solucion es ensefiarle el uso correcto del aparato, no se discute la transformacién que
esto pueda ocasionatle!’. En un nivel mas general, el micré6fono forma parte de las tecnologias que estan en
manos de las elites conectadas con el Norte Global, en contraste con la sikuriada, vinculada con los sectores
mas vernaculos del Sur Global.

El micréfono permite un manejo de corrientes eléctricas pertenecientes a corrientes
colonizadoras y a corrientes de pensamiento eurocéntricas globalizadas que dominan de modo hegemonico la
realidad, invisibilizando aquello que desconoce. Su caracter colonizador se revela en que aymara y quechuas lo
estan utilizando. Su éxito, al igual que gran parte de la tecnocultura, estd basado en su transformacion
descontextualizada de la realidad, lo que viene acompanado de un cierto grado de esquizofrenia, que ni los
usuarios, ni el publico, parecen percibir. El micréfono, y la tecnocultura en general, llegaron para quedarse.
Sus ventajas y utilidades son ampliamente conocidas, gracias a las tecnologias de comunicacion a las que
pertenece.

Si bien reconozco todas esas ventajas y las utilizo, planteo que el uso del micréfono debe tener en
cuenta su rol colonizador ante tecnologias sociales mucho mas antiguas, como la szkuriada, cuya presencia
impide. La asimetrfa colonizadora impide a la sikuriada oponerse al micréfono; es este el que debe cuidar el
respetar espacios con su ausencia, y sus usuarios deben tomar conciencia que su presencia impide uno de los
principales fundamentos de sociabilidad que ha existido en la historia de la humanidad. La asimetria
colonialista requiere del silencio colonizador para permitir la existencia de ciertas realidades, pero de un
silencio enfocado a ciertos lugares y tiempos, lo que no impide su uso en otros lugares. Este buen uso del
micréfono no se debe a la tecnologia, sino a la epistemologia colonialista dentro de la cual fue creada. El
micréfono es solo un instrumento al servicio de una epistemologia que debe tener ciertos cuidados para
irrumpir en la realidad evitando su rol colonizador. Es preciso aprender a colaborar para encontrar el
beneficio mutuo entre las miles de tecnologfas creadas por el hombre. Las corrientes eléctricas marcaron una
diferencia estructural entre la tecnocultura y las otras tecnologias del mundo. Ahora esas corrientes eléctricas
deben aprender a dialogar con otras corrientes de energfa. La bidsfera, las lenguas y las tecnologias deben
dialogar entre si en el siglo XXI. De ese equilibrio esta dependiendo el futuro del planeta.

18) Es muy probable que existan muchas instancias de performances escenificadas en el mundo andino, incluso prehispanicas,
cuestién que no he estudiado.

19) La idea de una casta de “musicos” diferente al resto de la sociedad es algo inusual en las sociedades humanas en general
(Mithen 2006, 1; Turino 2008, 98).
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Guido Agustin Saa

La construccion de la experiencia musical contemporanea masiva: habito,
transparencia y objetualidad

Resumen

En los dltimos diez afos la ubicuidad del streaming, la progresiva desaparicion de los formatos fisicos y la
heterogénea oferta cultural que diversas plataformas —YouTube, Spotify, {Tunes Music— ofrecen hoy en dia han cambiado
tanto las condiciones de audicion como las experiencias estéticas asociadas a ellas. Tecnologfa y percepcion, en este periodo, se
han desarrollado unfvoca y paralelamente hacia una escucha condicionada y determinista, en la cual la fidelidad, la
ecualizacion, la concision y la portabilidad han tenido un papel preponderante.

Varios autores han reflexionado exhaustivamente respecto a transparencia y fidelidad en las grabaciones
musicales y la relacion entre escucha y representatividad de la grabacion respecto al sonido real. Timothy Day estudio la
relacion entre las primeras grabaciones y la apreciacion estética desde el extrafiamiento inherente que producian ante su poca
fidelidad; Sophie Maisonneuve teoriz6 sobre la idea de transparencia examinando filoséficamente el cambio historico que se
dio entre objeto musical y percepcion.

Luego de realizar un racconto histérico de la relacion entre el humano y la grabacién, el concepto de
Verfremdung o “alienacion de los objetos” propuesto por Umberto Eco en Opera Aperta y 1a idea de “sensibilidad musical
contemporanea’ nos serviran para analizar esta relacion tan intima que existe entre lo técnico y la escucha en la produccion
musical masiva contemporanea. Nuestra postura declara que el sonido digital y la portabilidad han generado una cierta
alienacion del oyente, que se ha habituado a la cercanfa de la musica de la industria cultural y las caracteristicas formales y
técnicas de su sonido ecualizado. Como todo este fendmeno es consecuencia del desarrollo de la industria cultural,
tendremos como punto de partida las reflexiones de la Dzaléctica de la Lnstracion, de Theodor Adorno y Max Horkheimer.

Palabras clave: streaming, escucha musical, fidelidad, grabacion, historia de la grabacion.

The construction of the contemporary mass musical experience: habits, transparency
and objectualit

Abstract

In the last ten years, the ubiquity of streaming, the progressive disappearance of physical formats and the
cultural catalogue that various platforms (YouTube, Spotify, {Tunes Music) offer today, have shaped both the conditions of
listening and the aesthetic expetiences associated with these platforms. Technology and perception have, in this petiod,
univocally developed towards a conditioned and deterministic listening, in which fidelity, equalization and portability have
played a preponderant role.

Several authors have worked exhaustively with notions of transparency and fidelity, reflecting in unique ways
upon the relationship between listening and the representation of recorded sound with respect to real sound. Timothy Day
has studied the relationship between the first recordings and their aesthetic appreciation based on the inherent strangeness
produced by their lack of fidelity; Sophie Maisonneuve, working with the theory of transparency, has philosophically
examined the historical shift that occurred between musical object and perception.

After tracing an historical account of the relationship between humans and recording, the concept of
Verfremdung, or “alienation of objects”, proposed by Umberto Eco in Opera Aperta, and the idea of “‘contemporary musical
sensibility” will help us to analyze this very intimate relationship between musical listening and musical production today. We
believe that digjtal sound and portability have produced a certain alienation of the listener, who has become accustomed to
the proximity of music to the culture industry and the formal and technical characteristics of its equalized sound. As all this
phenomenon is a consequence of the development of the culture industry, we will open our reflections with grains of
wisdom from Theodor Adorno and Max Horkheimer.

Keywords: streaming, musical listening, fidelity, recording, history of recording;
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La construccion de la experiencia musical contemporanea masiva: habito,
transparencia y objetualidad

Introduccion

El presente trabajo reflexionara sobre la escucha musical digital contemporanea como una
experiencia mediada por cuestiones técnicas, estéticas y corporales. Partiendo de las conceptualizaciones de la
escuela de Frankfurt y Umberto Eco, que consideraban al oyente como un receptor pasivo y acritico, se
pensara en los cambios técnicos que durante el siglo XX modificaron sustancialmente la escucha musical
occidental en su recorrido hacia el siglo XXI, cuando comenzé a ser omnipresente y casi obligado el
procesamiento digital de la musica.

La digitalizacion y la portabilidad inciden enormemente en los habitos de escucha que durante las
ultimas dos décadas han afectado al teen pop, subgénero de la musica pop. Al ser un producto de la industria
discografica del nuevo milenio, dichos fenémenos determinan su estética y le permiten difundirse por
diversos canales mediaticos. Estos factores, sostenemos, generan una escucha altamente condicionada y
prescriptiva, que ha generado en ultima instancia una “sensibilidad musical” estatica y prediseniada tal como la
plante6 José Jorge de Carvalho.

Industria cultural: experiencia subjetiva y representacion. De Adorno a Eco

El concepto de industria cultural (Horkheimer y Adorno 2012 [1947]) es una critica a un
capitalismo industrial en expansiéon que, al imponer su idea de progreso técnico a todas las areas de la vida
cotidiana se apoderd del arte, actividad humana cuya independencia era necesaria para la denuncia de lo
irracional de la sociedad. I.a funcién emancipatoria del arte, encarnada en la innovacion formal, queda en
jaque a causa de esta heteronomia, ya que la expresion individual e independiente a través del estilo, la
innovacion y el progreso formal en la musica —y el arte en general— realizaban su denuncia silenciosa de la
opresion social llevando en si las verdaderas aspiraciones humanas.

La musica de la industria cultural, en cambio, no busca la liberacion subjetiva a través de la
forma: esta basada en férmulas creativas estaticas que generan una homogeneizacion de los oyentes. En la
composiciéon musical industrial los detalles de las obras —acordes disonantes, progresiones armonicas,
conjuntos cromaticos— solo se abocan a confirmar un esquema general, ya que la forma “trata por igual al
todo y a las partes. El todo se opone, inexorable e independientemente, a los detalles” (ibid., 142).

Todos los elementos formales dependen de un esquema que jamas se altera, pero se va
renovando gracias al recambio de dichos detalles, dando la ilusiéon de progreso y evolucion. Esto genera
modas que permiten que el consumo se mantenga estable y el publico pueda segmentarse en grupos de
consumidores diferenciados: “la industria cultural —como su antitesis, el arte de vanguardia— fija
positivamente, mediante sus prohibiciones, su propio lenguaje, con su sintaxis y vocabulario propios” (ibid.,
144).

En “Sobre la musica popular” (1941), Theodor W. Adorno expone nuevamente la falsedad de un
estilo autoimpuesto y anacronico que el Tin Pan Alley asumi6 en su biasqueda de comercializar el jazz en los
afios veinte. El sistema tonal, la cuadratura formal y el esquematismo melddico en el jazz eran para ellos
signos de atrofia del gusto e imposicion cultural: “A pesar de todas las aberraciones que ocurran, la cancion
de éxito conducira siempre a la misma experiencia familiar, sin introducir nada fundamentalmente nuevo”
(Adorno y Simpson 2002 [1941], 150).

La musica industrializada depende, asimismo, de la ilusién de la libre eleccion: el espectador debe
sentir que elige ese estilo o género por sobre otro, y ello implica una “pseudo-individualizacién”. En su teoria
del oyente (Hernandez Iraizoz 2013), Adorno analiza factores de la escucha musical de este tipo de industtria,
basado en niveles crecientes de “comprension del sentido musical [...], que no puede ser entendido

solamente a través del reconocimiento” (ibid., 172-173).
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Unos afios después, Umberto Eco busca retomar la pregunta de por qué la musica masiva es tan
exitosa y efectiva, teniendo en cuenta su baja calidad. Su critica a la industria cultural y lo que ¢l llamé la
“cancion de consumo” o “musica gastronémica” (1984 [1962], 313-314) esta centrada en el “plagio circular y
sistematico” en el que caen los compositores, que se basa en el “uso excesivo de férmulas” y la exclusion
operativa y sistematica de la excepcidn, la innovacion y la disonancia, acusando una total “ausencia de
intencién artistica”. Sin embargo, elige preguntarse qué ocurre con la subjetividad y la recepcién de dichos
objetos culturales.

No considera que la musica de evasion sea mala en si misma, ni que toda sea equivalente —aqui
también hay una diferencia crucial con el pensamiento adorniano—. Para él es necesario gozar “de
momentos de reposo y de distension en los que la llamada elemental de un ritmo repetido [...] se revela
como complemento indispensable de una vida psiquica equilibrada” (ibid., 321).

Es decir, la diversion y la evasion son necesarias y logicas en la actividad diaria, y se alcanzan
gracias a dicha repeticiéon y mundanidad. Para Eco, lo peligroso de la musica, por ¢l llamada “gastronémica”,
no es su funcién de esparcimiento sino su omnipresencia. Sin historia ni antecedentes, esta musica industrial y
prefabricada se interpone entre sujeto y ocio, ofreciéndose como tnico modo de distraccion y opacando otras
ofertas artisticas.

Dispositivo de grabacion y escucha en el siglo XX

Sophie Maisonneuve (2007) reflexioné sobre el desfase y el ajuste entre dispositivo técnico-objeto y
sujeto que, a lo largo del siglo XX, fue dando paso a una escucha musical que “permite la apreciacion, el disfrute y
la emocién”, proceso en el cual “la opacidad del dispositivo se hace a un lado y da lugar a sentimientos de lo
‘natural’, de ‘evidencia’, de ‘familiaridad’, incluso de ‘fidelidad™ (53). La autora sostiene que la percepcion musical
naturalizada de que lo que se oye es normal —y real— implica una distancia respecto al sonido fonografico que
tard6 décadas en gestarse, con “el oyente y los objetos, el dispositivo y la disposicién imbricandose entre si” (53).

La percepcion musical durante todo el siglo mut6é cambiando de soportes y de socializacion —de la
escucha familiar a la privada, su relacion con la radio y el tiempo de ocio—. Durante los afios treinta y cuarenta la
codificacién de la expresividad musical fue adaptandose a un publico creciente y con cada vez mejores medios
econémicos de acceso a la musica grabada; en esos afios sus limitaciones tecnoldgicas en relacion a la fidelidad se
solucionaron con la grabacién eléctrical.

La fidelidad de la grabacion eléctrica y la duracion de los discos de vinilo, perfeccionados
posteriormente por la grabacion multipista y el CD, produjeron un pasaje que Maisonneuve denominard como una
transicion de un medio “opaco” a uno “transparente”, en el cual “el objeto deja ver cada vez mas y con mas
evidencia aquello que quiere mostrar, que no interfiere en esa mediacion con su ‘corporeidad™ (ibid., 55). Esto
ocurriria recién después de finalizada la Segunda Guerra Mundial con el arribo de la cinta magnética, ajuste técnico
que terminé de asimilar el sonido grabado a la ejecucién musical®. La aficion, entonces, crea una sensibilidad de la
escucha fonografica con base en estos objetos técnicos y “terminan por reconocer la especificidad del sonido
fonografico y del placer que pueden sacar de esta mediacion musical particular” (ibid., 56). La mediacion se
convierte en su propio referente.

El siglo XXI trae el fenémeno de la portabilidad musical, que comienza previamente con la aparicién
y generalizacion del walkman en los afios ochenta, contintia con el discman en los noventa y alcanza su punto
maximo con el iPod en 2001, el cual contaba con una capacidad de 5 Gb. Estos reproductores moviles
introdujeron un nuevo ajuste perceptivo, que realizé dos cambios de escala paralelos: la fidelidad —de una cinta de
baja calidad como es la cassette a la grabacion digital en alta definicion— y la duracién de escucha —de veinte
minutos (una cara de un long-play o cassette) a mas de ochenta (un CD)—.

1) Este desfase se vefa plasmado en el tiempo de escucha de los primeros discos de acetato, que no solia superar los cinco
minutos: “era del todo excepcional que una cara [de un disco] durase cinco minutos y medio” (Day 2001, 18).

2) Asi como su ilusién, ya que la mayorfa de las grabaciones magnéticas se hacfan con vatias pistas y tomas por obra, simulando
la continuidad y simultaneidad de la ejecuciéon musical.
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La industria cultural del siglo XXI

Como explica Fréderic Martel (2013), la industria cultural en el cambio de siglo se vio afectada
por la concentracion economica, la liberalizacion y la creciente preeminencia de los medios de comunicacion.
Respecto al modelo de negocios de las compafifas discograficas, desde los afios noventa en la industria
musical prevalece un modelo muy simple: existen cuatro major companies —Universal, Warner, Sony y EMI—,
que poseen varios sellos discograficos menores o minors que se agrupan por género musical o region
geografica, y cuyo objetivo es representar todo el espectro de los gustos del publico, intentando vender mas a
cada vez mds consumidores.

En el sector de la radio, la influencia de la musica pop ha sido total gracias a la creciente
liberalizacion del manejo de licencias radiales, que le permitié al grupo Clear Channel convertirse en duefio
de mas de mil doscientas radios en Norteamérica, alrededor de 1993. Este monopolio radial influyo
decisivamente en la escucha musical de Estados Unidos gracias a la playlist, la sindication y 1a payola, estrategias
lindantes con la ilegalidad y la competencia desleal, que tendieron a uniformizar la programacion radial
imponiendo pocas canciones, la mayoria de ellas pagadas por las discograficas en el contexto de programas
radiales genéricos sindicados (Martel 2013, 132).

Por su parte, los premios —Grammy, AMA, etc— son un acontecimiento mediatico muy
importante, altamente condicionado y estructurado por las discograficas, las radios, las emisoras de TV y los
portales de noticias en su lucha por imponer artistas y canciones. Para Martel sirven para la promocion
internacional de artistas, “definen lo que es mwainstrean y 1o que no” (ibid., 133-134).

La industria fonografica, en las tultimas tres décadas, con la progresiva declinacién de los soportes
fisicos, se estructurd en estos tres factores: los medios de comunicacion se hacen eco de los premios, por ser
eventos patrocinados, las radios repiten —econémicamente condicionadas— las mismas canciones y
formatos enlatados de programas y los cuatro sellos controlan la producciéon musical mayoritaria del mundo.

Caracteristicas generales externas del teen pop

El zeen pop (Cooper y Smay 2001; Negus 2011 [1992]), subgénero del pop (Shuker 2005), es una
pequena parte de la musica masiva internacional. Surgido a fines de los noventa, de la mano de Britney Spears
y Christina Aguilera, gran parte de sus caracteristicas es compartida —y muchas veces extraida de— otras
musicas de moda, pero podemos enumerar algunas caracteristicas musicales salientes compartidas por las
artistas de las dltimas dos décadas:

1. El abandono de la polaridad ténica-dominante del sistema tonal en favor de las relaciones de
subdominante, y un uso mayor de escalas paralelas o modos (Davidson Ford 2017). Los acordes mayores y
menores se siguen utilizando segun relaciones diatonicas estables, pero con recursos provenientes del
intercambio modal y una gran ambigtiedad del centro tonal. Estos cambios en el lenguaje alteran la expresion
y codificacion de las emociones.

2. La division y ecualizaciéon clara y diferenciada de tres planos texturales: seccion ritmica
—percusion acustica y electrénica-bajo—, secciéon armoénica —instrumentos armoénicos acusticos, eléctricos
y electronicos— y voz o voces. Cada seccién impone su jerarquia —privilegiando a veces lo armoénico sobre
lo ritmico o sobre la voz— y las alusiones genéricas muchas veces redefinen tanto la jerarquia, la tematica
lirica o la ecualizacion de cada seccion (Von Appen y Frei-Hauenschild 2015).

3. La estabilizacion de una duracién de entre tres y cinco minutos de las canciones a causa de un
rango fijo de zempos de noventa a ciento veinte pulsos por minuto, la ejecucion del estribillo antes del minuto y
la inclusion —relativamente comun— de solo o interludio instrumental —dependiendo de la época y la
artista— (Shuker 2005).

3) Por ello, Warner, EMI y Sony tienen, cada una, un minor dedicado al jazz —EMI tiene a Blue Note, Warner tiene a
Nonesuch, Sony tiene a Epic— y otras dedicadas al rock, al pop, etc.

43



X CONGRESO CHILENO DE MUSICOLOGIA Y LAS VIl JORNADAS MUSICOLOGICAS DE JOVENES INVESTIGADORES

4. Una abundante referencialidad a otros géneros musicales o a estilos nacionales: muchas veces
en una misma cancion las diferentes secciones formales se caracterizan —en su busqueda de contraste— por
ser una sucesion de diversos géneros musicales (Myers 2017). El pop puede tomar “préstamos” de otros
ambitos y referencialidades musicales —como ironia, recurso emotivo, etc.— sin perder identidad estilistica.

5. Explotacion de la estética Lo-fi. Los sonidos sintéticos —ondas cuadradas, poca ecualizacion,
distorsion, el uso de vocoder—, de baja “resoluciéon” sonora —8 y 16 bits— y la utilizacion de recursos técnicos
que desnudan el procesamiento del sonido y se relacionan con maquinarias antiguas —mwave sweeping,
timestretching, pitch scaling, provenientes de la manipulacion de discos y cintas— son algunos de ellos (Conter
2010).

Al tratarse de un género musical que busca el reconocimiento, la difusién y el consumo masivo e
internacional, este es el sonido que en los dltimos veinticinco afios busca dominar el éter, las pantallas y la
programacion de espectaculos del mundo.

Alienacion y expetiencia estética: los aportes de Eco (Verfremdung) y de Carvalho (sensibilidad musical)

Umberto Eco (1984 [1962]) considera la alienacién como una situacion que trasciende la
definicién marxista —Ia escisiéon que sufre el trabajador respecto al trabajo mismo y su producto, a causa de
las condiciones de producciéon que lo condenan a una relacion de ajenidad respecto al mundo—, definiendo
una alienacion intrinseca a la produccion y la relacién con los objetos, “una alienacion en el objeto, por el
hecho mismo de que yo lo he producido y de gue éste amenaza continuamente intervenir en m?” (252). Este tipo de
alienacion “constituye el problema de la relaciéon de cualquier ser humano con el mundo de las cosas que lo
rodea”, es un Alienarse-en-algo (Verfremdunyg),

una forma de comportamiento psicolégico, a menudo fisiolégico, que influye tanto
en nuestra personalidad que acaba traduciéndose en relaciéon objetiva externa, en
relacién social. [...] Va desde la estructura del grupo humano al que pertenecemos
hasta el mas intimo y menos verificable de nuestros comportamientos psiquicos |...].
Por el hecho mismo de vivir, trabajando, produciendo cosas y entrando en relacion
con los demas, estamos ez /a alienacion (ibid., 253-254).

La Verfremdung es producida por un objeto por el simple hecho de utilizarlo, y esta tan
generalizada hoy en dfa a causa de que “la maquina”, que antes era un artefacto extrano e incoémodo a la
medida de un mundo opresivo, pasé a ser, gracias a la ergonomia y el disefio, un objeto grato y cémodo,
incluso bello. “El hombre se integra armoniosamente en su propia funcién y en el instrumento que la

permite”, sin darse cuenta de que esa relacién material lo oprime, pues ese acople “aquieta todas nuestras

>
energfas” (ibid., 257). Ese placer, tipico de una sociedad industrializada, es el que experimentamos ante la
transparencia y fidelidad que caracterizan a un sonido bien ecualizado, asi como con su portabilidad.

José Jorge de Carvalho (1998) se propuso analizar el condicionamiento cada vez mas creciente
llevado a cabo por medios y objetos técnicos en la escucha musical contemporanea, y planteé que desde los
afios noventa las distinciones de clase dan paso a “un clima mas cosmopolita, estimulando a la convivencia de
estilos musicales formalmente muy distintos entre si”’, pero en el cual se “homogeneiza el impacto sensorial
de la musica” (255). Considera que la diversidad es algo positivo porque abre horizontes y permite

experimentar musicalmente, pero que, sin embargo,

Las tecnologfas de grabacion y reproduccion que hacen posibles estos transitos |...| se
basan en un gusto estandarizado [...]. Las diferencias radicales de forma y estructura son
ahora suavizadas por las intervenciones homogeneizadoras de los procedimientos de
grabacién y reproduccion (ibid., 2506).
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El marco sonoro se ha reducido a ser la experiencia de un oyente-espectador central al que se le
asegura la transparencia o “fidelidad” del medio que le transmite ese mensaje. El formato digital ha tenido
como contrapartida una experiencia estética occidental y totalizante, que apunta a la jerarquizacion y
distincion de diferentes planos sonoros y a la mayor claridad musical posible, técnicamente ultra procesada.

Acordes, notas e instrumentos se distinguen facilmente a partir de la “ecualizacion” o la
manipulacién timbrica de los instrumentos y del aumento o reduccién de intensidades y frecuencias. Si bien
de Carvalho no los menciona, consideramos que la jerarquizacion de las capas sonoras a partir de la dindmica
—aumento o reduccién del volumen— vy el paneo, o distribucion espacial de dichas capas e instrumentos en la
estereofonia, son tan importantes como la ecualizacion.

Estos recursos de edicion se orientan a dos cuestiones: la voz como organizadora de las demas
capas sonoras —su dinamica, registro y centralidad en el panco son punto de referencia— y la utilizacién de
un rango estandarizado de dinamica —entre los cincuenta y los cien decibeles—, un volumen que no permite
sutileza o expresividad. Para de Carvalho, “una vez que [un técnico] aprendié a ecualizar, tenderd a tratar
todas las masas sonoras |[...] practicamente de la misma manera” (ibid., 2506), construyendo una percepcion
nitida y centralizada, que se experimenta como realista. La difusién de los medios masivos de comunicacion
adapta y acostumbra al oyente a estas formas perceptivas.

Conclusiones

Los avances técnicos de los dltimos treinta afios, privativos de la digitalizacién, han permitido a
los musicos lograr una pureza y claridad sonora inéditas y una intimidad y calidez antes inimaginables. Con la
transparencia del medio como caracteristica principal y la portabilidad como su forma de adopcion y
universalizacion, este tipo de sonido, ecualizado, sintético, electrificado y altamente editado se convirtié en
una enunciacién universal inevitable y mandataria para los artistas emergentes.

El sonido digital, al presentarse como “transparente” no requiere competencias especificas, o
“condiciones de desciframiento” como postula Bourdieu, ya que son bienes simbolicos accesibles a una
percepcion inexperta. La tecnologia de la grabacion y la edicion, que antes habfan implicado una alianza con
los musicos a los fines de mejorar sus posibilidades estéticas y técnicas (Théberge 2006) ha dado como
resultado una escucha uniformizada y alienante.

Asi se reduce el espectro de musica disfrutable a aquella que cumpla dichas exigencias,
dificultando el acceso a sonidos cuyas caracteristicas sean muy diferentes a las de la musica industrial actual,
gestando un imaginario sonoro restringido a organizaciones sonoras mas bien escasas, estrictas y mayormente
sintéticas. Este imaginario se sostiene y generaliza a partir de un dispositivo mediatico que interrelaciona
espectaculos audiovisuales —videoclips, festivales—, el éter —radios FM— y una industria discografica
omnipresente.

Musicas diversas como el pop latino, el indie rock o el trap, cuyo denominador comun es la
centralidad del procesamiento sonoro, pueden ser disfrutadas por un mismo sujeto, sin contradicciones
estéticas. Dicho sujeto puede incluso calificarlas como pertenecientes a estilos musicales distintos sin atencion
a su homogeneidad sonora global. En el caso de la musica pop, los rasgos que hemos enumerado funcionan
como “metro patréon” para la produccion de nuevas musicas.

El consumidor cultural pierde por completo la percepcion y la manipulacién del objeto —CD,
LP o cassette— al generalizarse la portabilidad y abaratarse los servicios de streaming. Su dispositivo puede
evocar multiples repertorios casi inmediatamente en cualquier lugar, disfrazando en ese libre albedrio
altamente condicionado —por la experiencia estética previa y por la seleccion algoritmica de cada
plataforma—. Asi, el usuario experimenta la Verfremdung relajada y complacientemente: con la posibilidad de
oir “su” musica en cualquier lugar.
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Alienado por el comodo aparato, pierde la perspectiva de una audicién critica y diversa y
musicaliza todos los momentos de su vida por igual, interpelado constantemente por algoritmos y playlists.
Esta sonoridad tan normativa como placentera exige nuevas herramientas tedricas para su discusion: scémo
evaluar y analizar las caracteristicas materiales de la produccién sonora? ;Cémo fomentar la diversidad de
géneros y artistas? Estos usos y habitos musicales llevan largo tiempo desarrollindose, han llegado para
quedarse y exigen reflexiones profundas y actualizadas.
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Corrientes del pensamiento
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Luis Merino Montero

Mesa tematica 1
“Articulacion institucional de lo publico y lo privado en las multiples dimensiones de circulacion
musical en Chile entre 1948 y 1973”

Hacia fines de la década de 1940, se produce en Chile la confluencia de dos grandes procesos
institucionales. Por una parte, esta el establecimiento definitivo del tramado de la musica en la Universidad de
Chile, que se inicia entre 1928 y 1940, y que se vertebra en una triple faceta: académica, de extension y de
investigacion, la que permitié el surgimiento de un publico amplio de clase media y educado, junto a la
generacion de un discurso sobre la musica de parte de compositores, criticos y musicologos. Por la otra, esta la
irrupcién de las entonces corrientes europeas de vanguardia, gracias a la labor del creador holandés Fré
(Frederick) Focke y su esposa Ria, avecindados en Chile desde fines de la década de 1940, y de instituciones
privadas, entre las que jugd un papel fundamental el Grupo Tonus. El propésito prioritario de esta mesa
tematica es abordar el proceso de convergencia que se produjo entre ambos espacios institucionales, que se
evidencia en iniciativas como los Festivales de Musica Chilena impulsados por la Universidad de Chile, en los
conciertos radiofénicos y en salas que llevara a cabo el Grupo Tonus, y en el hecho de que creadores como
Leo6n Schidlowsky, Abelardo Quinteros, Gustavo Becerra-Schmidt, Eduardo Maturana, Roberto Falabella, José
Vicente Asuar, René Amengual, Carlos Isamitt, Celso Garrido Lecca, Carlos Riesco, Alfonso Letelier, Miguel
Aguilar, Pedro Humberto Allende, Juan Orrego-Salas y Tomas Lefever participaran, en grados variables, en
estos dos ambitos institucionales.

Esta tematica guarda relacion con dos proyectos de investigacion FONDECYT:

a) Proyecto N° 1160102 “La institucionalizacion de la modernidad de la musica clasica
como practica social entre 1928 y 1973 en el marco de la Universidad de Chile”.

Participantes:
Dr. Luis Merino, investigador responsable
Dr. Cristian Guerra, co-investigador
Dra. Silvia Herrera, co-investigadora
Fernanda Ortega, tesista doctorado
Catalina Sentis , apoyo técnico
Julio Garrido, apoyo técnico.

b) Proyecto N° 11170844 “Espacios alternativos de la musica contemporanea en Chile
(1945-1995)”.

Participantes:
Dra. Daniela Fugellie, investigadora responsable

Personal técnico y ayudantes: Sergio Araya, Gerardo Marcoleta, Dianilexis Echevartia,
Constanza Toledo y Daniela Nieto.
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En esta mesa se presentaron las siguientes tres ponencias:
Dra. Daniela Fugellie. ¢Institucionalidad alternativa? Las relaciones del grupo Tonus con las
instituciones musicales de su época (1947-1959).
Dra. Silvia Herrera. Los Festivales de Musica Chilena y su relaciéon con los creadores vinculados con
el Grupo Tonus: 1948-1969.
Dr. Cristian Guerra. Redes institucionales en la circulacion de obras religiosas de compositores
vinculados con la Agrupacion Tonus (1955-1967).
Participaron ademas con sus comentarios dos jovenes investigadores: Catalina Sentis y Julio Garrido.

Dr. Luis Merino
Moderador
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Daniela Fugellie Videla

¢Institucionalidad alternativa? Las relaciones del grupo Tonus con las instituciones
musicales de su época (1947-1959)!

Resumen

Este texto explora las relaciones de la agrupacion de musica contemporanea Tonus con otras
instituciones musicales y culturales de la época. Partiendo de la base de que la historia de la musica docta del
siglo XX chileno ha sido principalmente narrada a partir de las actividades centralizadas en la Universidad de
Chile, los nexos de Tonus con esta y otras instituciones reflejan la existencia de espacios alternativos para el
cultivo de la musica docta en Chile, los que han tendido a ser invisibilizados en el marco de la historia
“oficial”.

Palabras clave: Tonus, dodecafonia, institucion, Fré Focke, Universidad de Chile.

Alternative institutions?: The relation between the group Tonus and the musical
institutions of its time (1947-1959)

Abstract

This paper explores the relationship between the contemporary music group Tonus and other
musical and cultural institutions of its time. Based on the premise that the history of art music in the
twentieth century in Chile has been mostly written from the perspective of activities centering on the
Universidad de Chile, the connections of Tonus with this and other institutions reflect the existence of
alternative spaces for the development of art music in Chile, which have been made invisible by the “official”
history.

Keywords: Tonus, twelve-tone music, institution, Fré Focke, Universidad de Chile.

1) Este trabajo es parte de mi proyecto Fondecyt de Iniciacion 11170844, “Espacios alternativos de la musica contemporanea
en Chile (1945-1995)”. Agradezco especialmente la generosidad del Prof. Dr. Luis Merino al posibilitar desde el afio 2017 diversas
instancias de dialogo e intercambio entre mi proyecto y el proyecto liderado por él: “La institucionalizacién de la modernidad de la
musica clasica como practica social entre 1928 y 1972 en el marco de la Universidad de Chile” (Fondecyt regular 1160102).
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¢Institucionalidad alternativa? Las relaciones del grupo Tonus con las instituciones
musicales de su época (1947-1959)

La agrupacion de musica contemporanea Tonus fue creada hacia fines de 1952, aunque las redes
interpersonales que llevaron a su creacion se remontan al ano 1947, con la llegada del compositor y pianista
holandés Fré Focke (1910-1989) a Chile. De antemano, las caracteristicas principales de la agrupacion podrian
parecer peculiares para la vida musical chilena, al estar el grupo conformado por una mayoria de
compositores e intérpretes que emigraron a Chile desde Europa, por su énfasis en la musica dodecafénica y
por haber realizado sus actividades en lugares atipicos para la musica, como lo fueron los Institutos Chileno-
Britanico, Chileno-Francés y Chileno-Aleman de Cultura. Sin embargo, las actividades de Tonus demuestran
que la agrupacion se relacion6 con diversas instituciones de la vida musical y cultural chilena de su época, a
las que dedico estas breves consideraciones.

Los conceptos de “institucion” e “institucionalidad” sin duda ofrecen perspectivas interesantes para el
estudio de la historia musical, invitindonos a explorar los mecanismos que han posibilitado y sustentado el
desarrollo de determinadas musicas y sus discursos, mientras que otras han sido invisibilizadas en la historia
“oficial” justamente al verse marginadas de procesos de institucionalizacién. Coincidiendo con el periodo en el que
se desarroll el trabajo del grupo Tonus, Luis Merino y Julio Garrido sostienen que el lapso comprendido entre
1928 y 1973 estarfa definido por la hegemonia institucional de la musica en la Universidad de Chile, lo cual se
fundament en la ley de la Republica nim. 6696, determinandose asi un “paradigma monoinstitucional” que habrfa
sido reemplazado por uno “multiinstitucional” a partir de 1973, periodo en el que dicha ley fue derogada de facto, a
lo que se sumo el surgimiento de las universidades privadas, con lo cual la hegemonia y poder institucionales se
dividieron paulatinamente entre diversas instituciones (Merino y Garrido 2018, 84).

En el marco de mi proyecto de investigacion, “Espacios alternativos de la musica contemporanea en
Chile, 1945-1995”; he partido de la premisa de que, durante el periodo designado por Merino y Garrido como
“monoinstitucional”, existié una escena musical que se desarrollé al margen de la institucionalidad oficial centrada en
la Universidad de Chile. Con una actividad musical centrada especialmente en la musica de camara, el nacimiento de la
interpretacion historicamente informada y la musica contemporanea, los “espacios alternativos’ del desarrollo de otras
musicas se concentraron en torno a los institutos culturales europeos, como los ya mencionados Institutos Chileno-
Britanico y Chileno-Aleman de Cultura, ademas del Goethe-Institut Santiago, que se suma en la década de 1960. Por
ejemplo, los institutos culturales extranjeros fueron los lugares donde por primera vez se presentaron en Chile charlas
sobre musica electronica, peliculas musicales experimentales y jazz europeo. De igual manera, podrfamos agregar que
el Taller Experimental del Sonido, pionero en la musica electroactstica chilena y mundial, funcion6 en 1957 en la
Universidad Catolica —no en la Universidad de Chile—, lugar en el que por esos mismos afios se realizaron
conciertos de Tonus. También se puede afirmar que compositores centrados en la Universidad de Chile se nutrieron
de lo que sucedia en otros espacios. Asi, por ejemplo, Gustavo Becerra-Schmidt cultivé vinculos con Tonus, mientras
que alumnos de la Universidad de Chile conocieron a Focke y tomaron clases particulares con ¢l (Fugellie 2018).

Si bien es indudable que estas “otras” instituciones brindaron un espacio para el cultivo de la
musica docta, también es posible constatar que esta escena musical desarrollada al margen de la Universidad
de Chile no ha tenido un lugar primordial en la narrativa de la historia de la musica del siglo XX chileno, por
razones que pueden explorarse desde una perspectiva institucional. Asi, mientras que la importancia del
proceso de institucionalizacion de la musica al interior de la Universidad de Chile a partir de 1928 es un
hecho innegable y relevante para cualquier estudio de la musica chilena de tradicion escrita del siglo XX,
también es posible constatar que el sistema musical centralizado en la Universidad de Chile tuvo
consecuencias historiograficas. En el caso de Tonus, resulta curioso constatar que el nombre de Focke
aparece como profesor en las biograffas de diversos compositores chilenos recopiladas en la Historia de la
miisica en Chile de Samuel Claro y Jorge Urrutia Blondel (1973). Sin embargo, el libro no ofrece una biografia
de Focke y la mencién de Tonus se limita a la frase: “1949. Se crea el Grupo Tonus, dedicado a la musica
contemporanea” (Claro y Urrutia 1973, 132), que, por lo demas, es inexacta en el afio de creacion del grupo.
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Este ejemplo, que no podré ampliar a otros dada la breve extension del presente texto, invita a
reflexionar sobre las implicancias del “paradigma monoinstitucional” desde un punto de vista historiografico.
Si partimos de la base de que entre 1928 y 1973 no existié una institucién unica que tuviera el monopolio de
la interpretacion, composicién y enseflanza de la musica de tradicion escrita en Chile, entonces podriamos
afirmar que la “monoinstitucionalidad” constituye en primera linea una problematica historiografica que es
importante revisar criticamente. En la medida en que la principal produccion historiografica hasta 1973 se
realiz6 desde el interior de la Universidad de Chile, la institucion tendid a reproducir historias sobre si misma,
invisibilizando a actores, tendencias musicales o agrupaciones que no pertenecieron a la institucionalidad
oficial. Esta problematica esta aun vigente, en cuanto la produccién de conocimiento sobre estas otras
instituciones es aun escasa.

Por ser la Universidad de Chile el primer lugar de la ensefianza de la musicologia como disciplina,
esta institucion dio a su vez las pautas sobre el tipo de produccion musicologica que debiera realizarse en
nuestro pafs. Asi, hasta el dfa de hoy en Chile se investiga principalmente sobre musica y musicos “chilenos”,
mientras que un holandés con estudios en Austria como Focke o un hungaro-austriaco argentinizado como
Esteban Fitler (1913-1960) pueden haber estrenado sus obras en los mismos escenarios que sus pares
chilenos, pero de alguna manera sus figuras han sido demasiado “extranjeras” como para ingresar al canon
musical chileno. En sintesis, la perspectiva monoinstitucional ha llevado a la selecciéon de un circulo de
compositores y de musicos, dejando a otros y otras fuera de nuestra historia musical. Detras de esto resuena
el concepto del “poder” o, en palabras de Michel Foucault, el “archivo”, entendido como “la ley de lo que
puede ser dicho”, que selecciona los discursos y acontecimientos determinando que algunas figuras

se mantengan o se esfumen segun regularidades especificas; lo cual hace que no
retrocedan al mismo paso que el tiempo, sino que unas que brillan con gran
intensidad como estrellas cercanas, nos vienen de hecho de muy lejos, en tanto que
otras, contemporaneas, son ya de una extremada palidez (Foucault 2002, 219-220).

Los enunciados se encuentran implicitos y es nuestra labor develatlos, para lograr una visiéon mas
amplia de la musica del siglo XX chileno.

Panorama de redes institucionales de Tonus?

Fundado por Fré Focke, Esteban Eitler —quien lleg6 a Chile desde Argentina en 1952— y por
Eduardo Maturana (1920-2003), todos los cuales eran compositores interesados en la musica dodecafénica y
al mismo tiempo ejercian como intérpretes, Tonus realizé desde 1953 ciclos de conciertos organizados de
manera independiente. En ellos se interpretd un repertorio eminentemente internacional, donde obras de los
fundadores del grupo se combinaban con las de otros compositores chilenos —Gustavo Becerra-Schmidt,
José Vicente Asuar, Abelardo Quinterios, entre otros—, ademas de repertorio dodecafénico del grupo
brasilero Musica Viva —César Guerra-Peixe y Claudio Santoro—, los principales compositores de la segunda
Escuela de Viena —Arnold Schonberg, Alban Berg, Anton Webern— y obras dodecafénicas compuestas en
los Estados Unidos, Holanda, Inglaterra y otros paises. En 1955 se integré Leon Schidlowsky, ex alumno de
Focke, a la organizacion de los conciertos, pero poco después, en 1957, Eitler y Focke se irfan de Chile, lo que
finalmente desemboco en el término del grupo en 1959. La internacionalidad del repertorio se condice con
los intérpretes que tocaron en los ciclos de Tonus, entre los que figuran junto a Eitler y Focke diversos
emigrantes europeos, entre ellos, el cellista y oboista Hans Loewe, el fagotista Hans Karpisek, el clarinetista
Rodrigo Martinez y la violinista Magdalena Otvés.

2) Para un panorama del desarrollo de Tonus, remito a mi texto ““Tonus. Vanguardia underground y dodecafonia en la década de
1950 en Chile”, publicado en el marco de la grabacién de un CD doble con obras de los compositores esta agrupacion. La musica y
otros materiales también pueden ser consultados a través de este enlace: www.proyecto-tonus.com. Véase también Fugellie 2019.
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Una primera institucion independiente que podria ser designada como un antecedente de Tonus
fue “FEuphonia. Sociedad Internacional de Musica”, fundada en 1947 por Pablo Garrido, junto a su hermano,
el pianista Raul Garrido; el violinista Pedro D’Andurain y Eduardo Maturana. Este grupo organizé
conciertos, generalmente vinculados a auditorios radiales, de musica de diversos estilos del siglo XX,
incluyendo también a compositores antiguos tales como Henry Purcell o Benedetto Marcello, algo que
también se refleja en las actividades de Tonus. Maturana, que en 1947 escribié, de manera autodidacta, sus
primeras obras dodecaféonicas (Herrera 2017), puede considerarse como una figura clave en las redes de la
vanguardia que se conformaron en Chile. De acuerdo a Maturana, el encuentro entre Focke, Garrido, Pedro
D’Andurain y ¢l mismo se habria producido ya en 1947 o 1948. Un dltimo programa de Euphonia
encontrado por mi es de 1952: en este programa, Focke y Eitler interpretaron sonatas antiguas en flauta y
piano (Fugellie 2018). Las continuidades entre Euphonia y Tonus son evidentes, ya que ambos proyectos se
identificaron con un repertorio internacional y acudieron a los espacios radiales, ademas de combinar el
repertorio de los siglos XVII/XVIII con obras del siglo XX.

Otra institucién con la que Tonus interactué en sus comienzos fue la revista Pro Arte
(1948-1956). Su editor Enrique Bello velaba por un enfoque marcadamente internacionalista, informando
sobre el acontecer artistico en capitales tales como Paris, Londres y Nueva York. Para estos efectos, su editor
se encontraba en contacto con las embajadas respectivas. Los primeros conciertos de musica contemporanea
en los que Eitler y Focke tocaron juntos en Chile fueron organizados por Pro Arte, que en 1952 habia
fundado un club en la calle San Antonio, donde funcionaba una sala de exposiciones y se organizaban
conciertos y teatro. En los conciertos también figuran otros intérpretes habituales de Tonus, como Martinez,
Loewe y Karpisek. Si bien Pro Arfe constituia un proyecto independiente, la revista publicaba igualmente
criticas de conciertos de Juan Orrego-Salas, Federico Heinlein y otras personalidades vinculadas a la
Universidad de Chile. En este marco, hay que sefialar que Enrique Bello trabajaba en cargos administrativos
del departamento de musica de dicha universidad. I.a conexién con Pro Arfe refuerza el discurso
internacionalista de Tonus, ofreciendo un espacio abierto a las artes actuales a nivel mundial, el que es
coherente con el repertorio cultivado por Tonus. Si consideramos que estos proyectos coincidieron con el
gobierno de Gabriel Gonzalez Videla, no hay que obviar su componente politico, al proponer una apertura a
las vanguardias internacionales en un momento en que el gobierno proclamaba una ideologia nacionalista
(Fugellie 2018).

Por su parte, Eitler era musico oficial de la Radio Cooperativa Vitalicia, un trabajo
probablemente conseguido por Maturana. En la radio participaba como Don Esteban y sus Trotamundos,
acompafiado de Don Roy —que era el mismo Rodrigo Martinez del grupo Tonus—. En diciembre de 1952,
se realizaron los primeros conciertos donde figura el nombre de Tonus en sus anuncios, justamente en esta
radio. El vinculo con la radio a través de Eitler y Martinez deja de manifiesto la existencia de conexiones
entre la escena de la musica popular y la musica de vanguardia, las que sin duda podrian ser profundizadas,
abriendo un entendimiento mas amplio sobre esta vanguardia chilena que, lejos de los prejuicios que suelen
tildar a esta musica como dogmatica, promulgaba ideas de libertad creadora y su derecho a ser parte de una
comunidad internacional.

Como contrapunto a estas instituciones “alternativas” para efectos de la musica docta, se pueden
observar las relaciones de Focke con dos instancias de caracter oficialista, partiendo con los Festivales de
Musica Chilena realizados por el Instituto de Extension Musical de la Universidad de Chile. Focke pudo
participar de los festivales por primera vez en 1952, cuando cumpli6 los cinco afios de residencia en el pais
que exigfa el concurso para extranjeros. Sus premios en 1952 —segundo premio para la Sinfonfa de la dpera
Deirdre— y 1954 —segundo premio para su Segunda sinfonia— lograron posicionarlo como compositor en
el pais. Muchas resefias y recuerdos de compositores de la época testimonian el impacto que significd
escuchar la Sinfonfa de la épera Deirdre. Entre ellos, figuran los compositores vinculados de diversas maneras
a la Universidad de Chile, Cirilo Vila, Miguel Aguilar y Fernando Garcia.
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Por otra parte, Focke tuvo también participacion de la Asociacion Nacional de Compositores
(ANC). En 1950, el compositor figura como “socio correspondiente” de la asociaciéon y como pianista de los
ciclos de conciertos que se realizaron en el Hotel Carrera hasta 1954. Su nombre esta vinculado a las tnicas
audiciones, durante estos ciclos, de obras de Schonberg, Dallapiccolla y otros compositores de una
vanguardia lejana al neoclasicismo. Destaca ademas que Focke acompafiara en estos conciertos a Margarita
Valdés, esposa de Alfonso Letelier, quien fue el presidente de la ANC entre 1950 y 1956. En esta misma
época, Letelier fue presidente del directorio del Instituto Chileno-Aleman de Cultura, por lo que este vinculo
podria explicar la llegada de los conciertos de Tonus al Instituto Chileno-Aleman. Pero la ANC esta también
vinculada al término de Tonus: como mencioné, en 1957 Eitler y Focke se fueron de Chile, quedando
Schidlowsky a cargo del proyecto. Schidlowsky y Maturana dan cuenta de una fusiéon entre Tonus y la ANC
en 1959. En ese momento, Domingo Santa Cruz era el presidente de la ANC y la fusién coincide con una
mayor apertura a la vanguardia, observada por Luis Merino para los Festivales de Musica Chilena a partir de
1958, destacando las interpretaciones de obras de antiguos alumnos de Focke, como Aguilar, Garrido-Lecca,
Schidlowsky y Lefever (Merino 1980). En 1961, Maturana asume como secretario de la ANC y Schidlowsky
como tesorero. Entre 1963 y 1965, Pablo Garrido fue el nuevo presidente, con Maturana como secretario y
dos alumnos de Focke, Tomas Lefever y Leni Alexander, como tesoreros. Asi, los antiguos miembros de
Euphonia y de Tonus llegan a ocupar puestos en la instituciéon que agrupaba a los compositores oficialistas
chilenos. Schidlowsky, por su parte, llegd a ser director del Instituto de Extension Musical en 1962. Con eso
se cierra el circulo que acerca paulatinamente a la vanguardia de un perfil independiente hacia la
institucionalidad oficial. Sin embargo, desde 1959 la ANC no sigui6 realizando ciclos de musica de camara de
un perfil internacional, que era el eje de Euphonia y de Tonus. Por ende, mientras los compositores de
orientacion vanguardista lograron posicionarse institucionalmente, la realizaciéon de antologias de musica
internacional del siglo XX desaparecié con Tonus (Fugellie 2018).

Conclusiones

Estas breves consideraciones demuestran que junto a la Universidad de Chile convivieron una
serie de otros espacios para la musica, en torno a los cuales se agruparon personas diferentes a las que se
reunfan en la Universidad de Chile, y que se vinculaban a espacios tan diversos como la escena de la radio y
sus orquestas populares, las artes y la musica antigua. Destaca en este contexto la participaciéon de emigrantes
europeos residentes en Chile. Sin embargo, hay que sefalar que los limites entre la escena oficial y la no-
oficial son permeables. Existen figuras que transitaron con bastante libertad entre la Universidad de Chile y
otros espacios, por lo que probablemente sea mas pertinente hablar de una vida musical dinamica, que de
nichos sin contacto entre si. Figuras como Alfonso Letelier, Enrique Bello, Gustavo Becerra-Schmidt o el
mismo Eduardo Maturana transitaron entre diversos espacios institucionales, propiciando nuevas redes
personales y nuevos espacios para la musica. Por lo mismo, encasillarlos como parte del oficialismo o de lo
alternativo invisibiliza su funcién de puentes. También se puede observar que los encuentros entre diversas
instituciones pueden significar que los proyectos pierdan su caracter propio, como sucedié con Tonus al
fusionarse con la ANC. Esta fusion llevé a que se privilegiara la musica compuesta en Chile, mientras que la
difusion de la vanguardia internacional perdié un lugar central en la vida musical local.
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Silvia Herrera Ortega

Los Festivales de Musica Chilena y su relacion con los creadores vinculados con el
Grupo Tonus: 1948-1969

Resumen

Entre 1948 y 1969, dos de los medios mas importantes de estimulo a la poiésis y difusion de la
musica contemporanea nacional en Chile, fueron los Festivales de Musica Chilena, creados y desarrollados al
interior del Instituto de Extension Musical de la Universidad de Chile, y el Grupo Tonus, organizado por un
grupo de compositores-intérpretes independientes del alero universitario. Mi proposito ha sido generar un
didlogo entre ambas entidades, atendiendo al perfil musical institucional o extrainstitucional que identifica a
cada una, y tomando en cuenta la circulacion, recepcion, valoracion, preservacion y discurso de las obras
producidas. En este didlogo, acudo a dos compositores -Roberto Falabella y Eduardo Maturana, que
participan en ambos espacios quedando en evidencia la gran resonancia de éstos como alternativa en la
poiésis musical. Es posible concluir, que con la presencia simultanea de estos dos medios, se produce en el
pais un proceso musical democratico, modernista y de plena contemporaneidad, que amplia su radio de
conocimiento, comprension y aceptaciéon a un publico amplio y diverso.

Palabras clave: Festivales de Musica Chilena, Grupo Tonus, Roberto Falabella, Eduardo Maturana.

The Festivals of Chilean Music and their relation with artists linked to the Grupo
Tonus: 1948-1969

Abstract

Between 1948 and 1969, two of the most important platforms for stimulating the poiesis and
dissemination of national and foreign contemporary music in Chile were the Chilean Music Festivals,
developed and carried out within the University of Chile’s Institute of Musical Extension, and the Grupo
Tonus, formed by independent composer-performers outside the university. My purpose here is to generate a
dialogue between both entities, considering the institutional or extra-institutional musical profile that
characterizes each one, and the circulation, reception, evaluation, preservation and discourse concerning the
works they produced. In this dialogue, I go to two composers -Roberto Falabella and Eduardo Maturana,
who participate in both spaces, showing their great resonance as an alternative in musical poetry. It is possible
to conclude that, with the simultaneous presence of these two platforms, a democratic, modernist and fully
contemporary musical process emerged in the country, expanding its influence, understanding and
acceptance to a wide and diverse public.

Keywords: Chilean Music Festivals, Grupo Tonus, Roberto Falabella, Eduardo Maturana.
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Los Festivales de Musica Chilena y su relacion con los creadores vinculados con el
Grupo Tonus: 1948-1969

Los Festivales de Musica Chilena

Los reglamentos de Premio por Obras, Festivales y Concursos de Musica Chilena fueron creados
el 22 de agosto de 1947, segun Decreto N°1128 de la Rectoria de la Universidad de Chile. El gestor e
impulsor de esta iniciativa fue Domingo Santa Cruz, quien tomé como base el reglamento general que existia
en la universidad sobre premios por obras desde 1933 y que se referfa a “obras cientificas, trabajos de
investigacion y producciones literarias o artisticas”, beneficio que ningin musico habia aprovechado!. Estos
acontecimientos marcaron un hito de gran trascendencia en el desarrollo de la musica de arte del pais, por
cuanto desde la creacion de la Facultad de Bellas Artes en 1929 —es decir, desde la incorporacion de la
musica a las aulas de la Universidad de Chile— se venfa gestando una rica y prolifera actividad musical
reconocida en América por sus compositores, obras e intérpretes. Sin embargo, por carecer de una
circulacion sistematica y organizada dentro del pafs, la poiesis nacional era ignorada y por lo tanto carente de
interés para sus coetaneos. Esta situacién acaparaba cada vez mas la preocupacion de los musicos que dirigian
el destino de la musica institucionalizada. Durante el afio 1946 se llevaron a cabo diversas sesiones de trabajo
para generar entidades en beneficio y estimulo hacia la composiciéon y su circulaciéon. En 1947 la Junta
Directiva del IEM, propuso al Honorable Consejo Universitario un plan para establecer los Premio por
Obras, la realizacion anual de Festivales de Musica Chilena (FMCh) y la creacién de Concursos Variables y
Circunstanciales; todo lo cual iba directamente en favor de la creacion y circulacion artistico-musical del pafs.
En este contexto nos ocuparemos solo de los FMCh.

En el Reglamento de los Festivales de Musica Chilena, se contemplé su realizacion cada afio; no
obstante, la realidad fue hacerlos cada dos afios y cuya mision era presentar la creaciéon de los compositores
nacionales y extranjeros avecindados por diez afios en el pafs. Fueron programados entre octubre y
noviembre en las fechas que la junta directiva considerd pertinente y se organizaban en conciertos sinfénicos
y de camara con las obras seleccionadas por el jurado de admision. Al término del festival se concedian los
premios en dinero y diplomas. Ambas categorias consideraban dos premios, y dos menciones honrosas. El
aspecto mas novedoso de los festivales constituyo la forma de adjudicar los premios; ademas del jurado de
admision, el publico asistente podia también participar votando. Los requisitos para tener el derecho a
votacion eran, inscribirse previamente, asistir a los ensayos de las obras y a los conciertos. Se cred, ademas,
una categoria de publico votante, que abarcaba a compositores, técnicos y aficionados. Este sistema pretendia
evitar injusticias, sospechas y parcialidades, al mismo tiempo que creaba un valioso compromiso entre
compositor y escucha, dandole a este ultimo, la oportunidad de conocer, comprender y manejar juicios de
valor en torno a la musica de arte chilena.

El music6logo Luis Merino ha trealizado un estudio en profundidad de los FMCh?, haciendo un
balance de su modus-gperandi y de las enmiendas a que fue sometido para perfeccionar su realizacion con el fin
de lograr la mayor equidad en sus resultados, destacando el indudable éxito en los objetivos por los cuales
fueron gestados: estimular la poiesis musical, comprometer al publico en el interés por la obra y su creador,
generar una cultura valdrica estético-estilistica en el escuchar. Estos festivales se inician el afio 1948,
manteniéndose hasta 1969, siendo en total nueve festivales. En el afio 1979 se reinicia nuevamente, sin
continuacion posterior. Entre 1948 y 1969 se presentaron 215 obras que en su gran mayoria fueron estrenos
absolutos, es decir, un promedio de diez obras por afio. En un lapso de veinte afios, participaron 59
compositores de todas las generaciones y lenguajes musicales, lo que evidencia la dinamica que se gener6 en
torno a esta iniciativa.

1) RMCh, I1/14 (octubre, 1946), pp.:3-6. Véase también en RMCh, 111/24 (septiembre, 1947) p.:4
2) RMCh, XXXIV/149-150 (enero-junio, 1980) p.:80-105
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En su analisis, Luis Merino propone dos grandes etapas que caracterizan estos festivales de
acuerdo a los lenguajes y estilos representados: la primera, desde 1948 a 1956 y la segunda desde 1958 a 1969.
En términos amplios, en la primera predominan las sonoridades afines a la tradicion clasico-romantica y en la
segunda las tendencias de la nueva musica que rompen con la tonalidad.

En la etapa primera, 1948-1956, participan mayoritariamente compositores de las primeras
generaciones, muchos de los cuales estan vinculados a la Universidad de Chile, los que se expresan en un
lenguaje propio de la tradicion decimonoénica. En esta primera etapa, el atonalismo y el serialismo
dodecafénico estan representados solo por dos compositores de generaciones anteriores: Acario Cotapos y
Fré Focke, respectivamente, y por dos compositores de la generacion joven —década de 1920—: Leni
Alexander y Roberto Falabella. Este ultimo presenta presenta dos obras con lenguaje docetonal.

En la segunda etapa, 1958-1969, hay un predominio de participacion de la ultima generacion de
compositores, cuya mayoria se expresa en un lenguaje donde la tonalidad ha sido en gran medida relegada por
el serialismo de las alturas y sus derivaciones. Entre estos compositores se encuentra Roberto Falabella con
una obra de sonoridad vanguardista y Eduardo Maturana, cuyas obras presentadas estan todas construidas
con la técnica de la nueva musica. Luis Merino observa, ademas, que el jurado-publico fue un factor decisivo
en la premiacion de la segunda etapa que recayé mayoritariamente en los compositores de la generacion
vanguardista.

Sobre la base de esta observacion, revisaremos mas en detalle la participacién en los FMCh de
dos de los compositores no vinculados con la monoinstitucionalidad: Roberto Falabella y Eduardo Maturana.
Se entiende por monoinstitucionalidad a un proceso histérico que, entre las décadas de 1930 y 1960, se
tradujo en un mandato del Estado, mediante el cual se delegé en la Universidad de Chile, a través de su
Facultad de Bellas Artes, la hegemonia, el cultivo y difusiéon de la musica de arte del pais (Merino y Garrido,
2018).

El Grupo Tonus

El Grupo Tonus fue creado en el afio 1950 mediante una iniciativa conjunta de Eduardo Maturana y Fré
Focke, al que se unira Esteban Fitler en 1952. Con el valioso aporte de estos maestros extranjeros y el espititu
dinamico de Maturana, la agrupacion Tonus, se convierte en un valioso intento para ampliar el ambito de
conocimiento y comprension de las estéticas musicales cultivadas en el pais y el extranjero en esos afos. El grupo fue
creciendo en el nimero de intérpretes interesados en integrarse a €l, a pesar de los problemas econémicos que lo
aquejaban y al temor —siempre presente— de no tener una buena acogida por parte del publico, debido a la impronta
que animaba su existencia: la difusion de la nueva musica. Las obras de este periodo escritas para estos conjuntos, estan
cumpliendo una labor social de suma actualidad. Se escriben, se ensayan y se entregan al publico, en un presente vivo y
bullente (Herrera 2017, 153-150).

El objetivo principal del Grupo Tonus fue, entonces, dar a conocer la nueva musica de compositores
nacionales y extranjeros. Asf, movidos por este espiritu, Tonus realiza, entre los afios 1952 y 1959, una intensa labor de
difusién musical en Santiago y Valparaiso principalmente, ocupando de preferencia la Sala de Audiciones del Instituto
Chileno-Britanico de Cultura de ambas ciudades, los Auditoérium de Radio Cooperativa Vitalicia y Radio Minerfa de
Santiago, Radio Santa Marfa de la Universidad Federico Santa Matfa de Valparaiso y el Salon de Honor de la
Universidad Catolica de Santiago, entre otros. Entre los intérpretes estables del Grupo figuran: Esteban Fitler, Frida
Laudien, Agustin Cullell, Jaime de la Jara, Fré Focke, A. Avendafio, Jaime Roman, Eduardo Maturana, Manuel Pizarro,
Hans Loewe, Hans Karpisek, Susana Schidlowsky y otros. Entre los compositores chilenos que se interpretan, se
destacan cuantitativamente, Gustavo Becerra, Eduardo Maturana, Roberto Falabella, Luis Alberto Clavero, Abelardo
Quinteros, Leni Alexander, Fré Focke, Esteban Eitler, Pablo Garrido, René Amengual, José Vicente Asuar, Carlos
Isamitt, Celso Garrido-Lecca, Tomas Lefever, Juan Amendbar, Juan Orrego-Salas, Ledn Schidlowsky, entre otros. La
mayotfa de las obras fueron escritas para esta agrupacion y/o dedicadas a Esteban Eitler, considerado una “suerte de
papa Haydn” de Tonus (Garrido 1929, 296). Muchas de estas obras se destacan por las combinaciones timbricas poco
usuales y por su concepcion microformal.
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Los afios 1953 y 1954 fueron los mas ricos en presentaciones y los mas importantes en logros
para el Grupo Tonus, ya que se interpretaron cerca de un centenar de obras por afio tanto chilenas como
extranjeras, en su gran mayoria en primera audicion y todas en estéticas contemporaneas (Herrera 2017). En
el ano 1959 el grupo quedd bajo la direccion del compositor Leén Schidlowsky; Esteban FEitler y Fre Focke
ya habifan abandonado el pais —el primero en 1957 y el segundo en 1959—. Schidlowsky, que pertenecia a la
monoinstitucionalidad, dond la biblioteca musical de Tonus al Archivo Musical del Instituto de Extensién
Musical (IEM). Segun la opinién de este compositor, el énfasis principal de Tonus, ademas de dar a conocer
la musica contemporanea nacional y latinoamericana, privilegiaba la musica chilena que no fuera conformista
con la produccién tradicional del oficialismo musical de la época’.

En el afio 1997, la Revista Musical Chilena* invit6é a musicos chilenos de diferentes generaciones a
hacer un balance retrospectivo del aporte musical que se produce en la década de 1940 en el pais y su
posterior legado hasta 1973. El Grupo Tonus fue destacado como uno de los legados mas significativos en la
actividad musical de los afios cincuenta. Gracias a su existencia se logré algo que el publico interesado en las
nuevas expresiones de la estética musical contemporanea necesitaba para alcanzar una cercania y
comprension auditivas mas accesible sobre esta musica. Tonus fue considerado un efectivo vocero de la
nueva musica, cuya misién era ampliar sus limites sociales, democratizarla y sacarla del estrecho circulo de
elite en que se encontraba atrapada. Este reconocimiento posterior evidencia una vida musical intensa,
variada, dindmica, que al parecer, truncada por la dictadura, demord en retomar esa fuerza y consistencia. ¢Se
debe acaso al feliz encuentro que se produce entre estos dos maestros extranjeros de gran oficio —Focke-
Eitler— con los jovenes musicos chilenos de la época, todos en sintonfa, sumergidos en la nueva materia
sonora materializada en Tonus? He aqui una valiosa ecuacion: Tonus producto de un esfuerzo musical y social
mancomunados.

Los compositores vinculados con Grupo Tonus: Roberto Falabella y Eduardo Maturana y su
presencia en los FMCh

El Cuadro N°1 resume la participacion en los FMCh de ambos compositores:

Compositor Participacion FMCh Numeros de obras
presentadas
Roberto Falabella En tres FMCh: 6 obras
(1926-1958) IV (1954); V (1956);
VI(1958)

En cinco FMCh:

VII (1960); VIII (1962):
IX (1964); X (19606); XI
(1969)

Eduardo Maturana 7 obras

(1920-2003)

3) Informacion que me hizo llegar el compositor Leén Schidlowsky en carta de septiembre de 1984 (Herrera 2017).
4) Ver nam. 187, 42-62.
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Roberto Falabella no estuvo fisicamente ligado a la monoinstitucionalidad debido a su enfermedad que lo
privé de desplazarse libremente. Sin embargo, permanecié durante su breve existencia unido espiritualmente a la
Universidad de Chile y a la Facultad de Ciencias y Artes Musicales, a través de su profesor de composicién Gustavo
Becerra, de alumnos y amigos, todos ellos conectados de alguna manera con esta instituciéon. Ademas, colaboré con
dos interesantes articulos en la Revista Musical Chilena en 1958 y participo en tres Festivales de Musica Chilena con seis
obras.

Eduardo Maturana estudia composicion, violin y viola con profesores del Conservatorio Nacional de
Musica. Fue un musico alejado del “oficialismo”, con wuna relaciéon esporadica y periférica con la
monoinstitucionalidad, solo a través de su participacién en cinco FMCh con siete obras. Maturana organizé grupos
cameristicos, como Tempus y Euphonia, ambos de corta duracion. Con esta experiencia, en 1950 invita a Frederick
Focke a participar de la organizacion del Grupo Tonus, al que se une Esteban Eitler en 1952. Todas las obras de
Maturana estan compuestas con técnica serial-dodecafénica y sus obras de camara, casi en su totalidad fueron
dedicadas e interpretadas por el Grupo Tonus.

Cuadro N°2: obras presentadas por ambos compositores

Compositor Festival: Género Observacion
Numero de obras  |obras
v
Dos baladas amarillas  [Camara
Cortaron tres arboles  [Ciamara
Sonata para violin y Camara
piano
Roberto Falabella
6 obras \Y
Sinfonia N°1 Sinfénico
Primer Premio
VI Mencion Honrosa
Cinco adivinanzas Camara
Sinfonico
VII
Cuatro arias ,
) ) Camara
Quinteto de vientos )
Camara
VIII
Gamma uno U .,
Sinfénico Mencién Honrosa
IX
Cuarteto de cuerdas , .,
Eduardo Maturana i Camara Mencién Honrosa
Tres piezas e
7 obras Sinfénico
X
Retrato, balada y e
, .. |Sinfonico
muerte de Tedfilo Cid
X1
Responso para el U
p ) p Sinfénico
guerrillero
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En honor a la memoria viva de la musica de arte, del total del corpus preservado de Falabella
—062 obras—, el 50% ha tenido, después de su estreno, una circulacion relativa. La obra Estudios emocionales
para orquesta, merecedora de una mencién honrosa, ha tenido un rango de circulacién alta: de 1-16; obra de
menor complejidad formal, breve, de orquesta reducida y de tematica conectada con la tradicion local. Es lo
que Merino-Garrido denominan obras “adjetivas”. En tanto, del total del corpus preservado de Maturana:
1952-73=29 obras, un 83% ha tenido un rango de circulacion: 1-15, siendo Dieg micropiezas la de rango mas
alto, estrenada y difundida por Tonus y posteriormente por otros conjuntos de camara, tanto en el pais como
en el extranjero; esta obra nunca participé de los conciertos de camara de los FMCh.

Ambos compositores han sido estudiados y sus obras analizadas y sometidas a juicios valoricos
por sus pares y musicologos. Debido a sus legados poiésicos, Roberto Falabella y Eduardo Maturana forman
parte de los 41 compositores que responden al canon “utépico” chileno propuesto por Rafael Diaz y Juan
Pablo Gonzalez (2011, 93-96). Las obras que los representan en dicho Parnaso son: Estudios emocionales,
género sinfénico, dada a conocer en los FMCh, para el primero, y Dieg micropiezas, género camara, dada a
conocer por Tonus, para el segundo. Entendemos que la musica nacional reconocida como canodnica es
aquella que acapara la produccion, circulacion, recepcion y discurso en torno a ella, es decir, es musica viva.

Situados en el trayecto de la memoria viva de las obras de Roberto Falabella y Eduardo Maturana
premiadas en los FMCh, ¢han tenido algin tipo de valoracion posterior a 19732 En el caso de Maturana, las
obras sinfénicas presentadas a estos festivales, no han tenido una circulacion mas alla de su estreno, salvo
Ganima uno que obtuvo una mencién honrosa, un rango de 1-5 de circulacién entre 1962 y 1964 y fue motivo
de analisis, critica receptiva y juicio valérico importante y favorable en esa época. E/ Cuarteto de cuerdas,
también obtuvo una mencién honrosa, con un rango de 1-6 —dos en el extranjero—. Las obras de camara
compuestas entre 1952 y 1959 fueron dadas a conocer, varias, por el Grupo Tonus.

En tanto, las obras premiadas de Falabella, han traspasado el siglo XX: las Cinco adivinanzas, con
un rango de 1-8, interpretadas por diferentes coros, han viajado por el pais y el extranjero, y Estudios
emocionales ha sido interpretado por diversas orquestas nacionales dirigidas por reconocidos directores

nacionales y extranjeros, con presencia en conciertos actuales.

Cuadro N°3: Participacién de estos musicos en las dos etapas

Etapas de los

FMCh Roberto Falabella Eduardo Maturana

4 obras:

Primera Etapa .
1948 2 1956: Dos baladas amarillas |

Del I al V FMCh Cortaron tres.ar?oles .
Sonata para violin y piano

Sinfonia N°1

Observaciones Sonata para violin y piano y
Sinfonia N°1 con estéticade | ~ ——----mmmmmmmmo
la nueva musica

5) “Musica adjetiva”, concepto que el musicélogo Cristian Guerra reconoce como aquella “vinculada con un elemento
extramusical que se expresa a través de su titulo o de sus cualidades estructurales y en algunos casos relacionada con un programa
literario”. Citado por Luis Metino y Julio Garrido (2018, 92).
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2 obras: 7 obras:
S da Et
1;?;;; ?9 6 9apa Cinco adivinanzas Cuatro arias
Del VI al XI Estudios Emocionales %ﬂmz‘ez‘o Zem‘o&
FMCh amma Uno
Cuarteto cuerdas
Tres piezas
Retrato, balada y muerte de
Tedfilo Cid
Responso para el guerrillero
Observaciones Cinco adivinanzas: PP Gamma Uno: MH
Estudios Emocionales: MH,  |Cuarteto de cuerdas: MH
construida con elementos [Todas las obras construidas
dodecafoénicos segun técnica dodecafonica

¢Qué significé para el posterior desarrollo y evolucion de la musica de arte chilena la creacion de los
FMCh y del Grupo Tonus?

Entre las décadas 1940 y 1960, se produce en el pais un movimiento de gran riqueza en la
creaciéon musical. Tanto los musicos vinculados a la monoinstitucionalidad como los independientes toman
conciencia de esta dinamica y crean los medios para estimularla. Asi surgen los FMCh y el Grupo Tonus, dos
surtidores de la imaginerfa sonora de los compositores de la época, que se vinculan entre si con un publico
dispuesto a escuchar y decidir juicios valdricos en torno a las obras.

Los FMCh nacen cuando ya era necesario un mecanismo de difusiéon de la gran produccion que
se estaba dando en la poiesis nacional al interior de la monoinstitucionalidad. El Grupo Tonus nace en el
momento en que la musica de la vanguardia cultivada fuera de la academia ha acaparado a toda una
generacioén joven, y su produccidén se esta haciendo necesario darla a conocer. Los FMCh fueron un
acontecimiento de gran relevancia para los estrenos, circulacion, recepcion, valoracion y preservacion de la
musica de arte surgida de la monoinstitucionalidad. Lo mismo vale para el Grupo Tonus, en el ambito
exclusivo de la musica de camara y de la vanguardia musical, al margen de la institucion.

En ambas instituciones se observa una actitud modernista y democratica; la musica de arte en
general y en particular la nueva musica, amplian su radio de conocimiento, comprensiéon y aceptacion, mas
alla de los limites de una elite tradicionalmente selectiva. Ambos organismos generan un acercamiento
importante entre creador y publico, puesto que la presencia sistematica de ambos en la vida social del pais
produjo un interés en la escucha por seguir el curso de los acontecimientos musicales ofrecidos y apreciar
estéticamente las obras. Ambos asumen el rol de puentes que situan definitivamente la musica de arte, tanto
al interior como fuera de la institucion, en el camino pleno de la contemporaneidad propia del siglo XX.

Dejamos una interrogante pendiente: jcomo se construye la memoria viva de la musica de arte?
O bien, ¢cémo las instituciones han mantenido la memoria viva de la musica docta nacional, en particular de
aquella que en un momento represent6 la vanguardia, como lo fueran las obras de Roberto Falabella y
Eduardo Maturana, a las que hemos hecho mencién en esta ponencia?

Tanto los FMCh como el Grupo Tonus seran, para los afios posteriores, valiosos antecedentes de
lo posible que es crear habitos de familiaridad con la “musica nueva” y con las obras de nuestras/os
creadoras/es. La existencia de ambas entidades, sembr6 semillas para la creacion de orquestas y grupos
cameristicos acogidos ya sea por instituciones o en forma independiente. Asi, sus actuaciones reiteradas, han
permitido que el publico asistente conozca tanto la musica como a los musicos de su tiempo y coetaneos,

generandose, de este modo, una identidad cultural musical rescatada memorialmente.
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Cristian Leonardo Guerra Rojas

Redes institucionales en la circulaciéon de obras religiosas de compositores vinculados
con la Agrupacion Tonus (1955-1967)

Resumen

En esta ponencia se realiza una aproximacion a la musica religiosa de los compositores que
conforman el nacleo institucional de la Agrupacion Tonus: Fré Focke (1910-1989), Esteban Eitler (1913-
1960), Eduardo Maturana (1920-2003) y Le6n Schidlowsky (n. 1931). Se define aqui como “obras musicales
religiosas” aquellas que en su titulo o texto —en caso de obras vocales— remiten explicitamente a dicho
ambito. Se destaca la mayor presencia de obras religiosas en el catalogo de Schidlowsky frente a aquellos de
los otros tres compositores y se pone énfasis en la importancia de las redes institucionales en el proceso de

composicion y estreno de estas obras.

Palabras clave: Agrupacion Tonus; musica religiosa académica del siglo XX; Leén Schidlowsky;
institucionalidad musical.

Institutional networks in the circulation of religious works by composers associated
with the group Tonus (1955-1967)

Abstract

This paper presents an approach to the religious music of four composers that constitute the
institutional nucleus of the Tonus Group: Fré Focke (1910-1989), Esteban Eitler (1913-1960), Eduardo
Maturana (1920-2003) and Leon Schidlowsky (b. 1931). Here, “religious musical works” are defined as those
that in their title or text (in the case of vocal works) refer explicitly to that area. The greater presence of
religious works in Schidlowsky's catalog is highlichted compared to those of the other three composers, and
emphasis is placed on the importance of institutional networks in the process of composition and premiere
of these works.

Keywords: Tonus group; 20th century art religious music; Leon Schidlowsky; musical institutions.
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Redes institucionales en la circulaciéon de obras religiosas de compositores vinculados
con la Agrupacion Tonus (1955-1967)

Mi campo de estudio dentro del proyecto Fondecyt que nos ha convocado en esta mesa’ ha sido la musica
religiosa, entendida esta como un espectro amplio que abarca desde piezas claramente vinculadas con la liturgia catélica u
otros credos explicitos, hasta otras cuyo texto —en el caso de piezas vocales o programaticas— corresponde a reflexiones de
indole existencial y metafisica.

Dentro de ese marco y en el contexto de esta mesa tematica, quisiera hacer algunos alcances respecto de los
compositores que integraron la Agrupacién Tonus y aquella produccion suya que pudiera caber dentro de la categoria
“religiosa”, en el marco de las redes institucionales donde se inserta su circulacion. Esto siempre dentro de los limites
cronoldgicos del proyecto —hasta 1973—.

Ademas, aqui me centraré en lo que podrfamos llamar el nicleo institucional de Tonus, es decir, los
compositores fundadores Fré (Frederick) Focke (1910-1989), Esteban (Istvan) Eitler (1913-1960) y Eduardo Maturana
(1920-2003), mas Leon Schidlowsky (n. 1931), quien asumi6 el liderazgo del grupo después que Focke y Eitler se marcharon
de Chile. Por tanto, excluyo en esta ocasion a aquellos compositores chilenos que se incorporaron después o con diferente
grado de compromiso a las actividades de esta agrupacion, o aquellos que Tonus favorecié con la presentacion de al menos
una de sus obras®.

Por ultimo, en esta ocasion consideraré como obras vinculadas a la dimension religiosa solo aquellas que en su
titulo o texto —en caso de obras vocales— remitan explicitamente a dicho ambito’.

Musica religiosa de Esteban Eitler, Fré Focke y Eduardo Maturana

Al examinar los programas de conciertos de Tonus (1953-1959)"Y no se aprecia la presentacion de ninguna obra
religiosa propiamente tal. Y al revisar los catdlogos disponibles y accesibles de los cuatro compositores del nicleo institucional
de Tonus, en tres de ellos se observan muy escasas piezas vinculadas con lo religioso, especificamente una en cada caso. De
Eitlet, entre 147 obras ortiginales!!, solamente he ubicado Oracidn a la 1V irgen de Copacabana, una pieza para canto, flauta y piano
—u 6rgano— estrenada por Ester Acufa Falcon (voz), Fitler (flauta) y Silvio Fornassari (6rgano) en la Basilica de Nuestra
Sefiora de la Merced de Buenos Aires en 1942 y dedicada a Kurt Pahlen.

En el caso de Focke, dentro de 71 obras!? solo apatrece una que se puede relacionar con el &mbito religioso: E/
canto de alabanza a Vata "El Dios del 1iento". Se trata de una pieza de 1955 estrenada ese afio por el coro de la Universidad
Catolica de Valparaiso (UCV) bajo la direccion de Fernando Rosas, a quienes esta dedicada. Es una pieza esctita para coro
mixto, piano y percusion en un idioma atonal >,

Respecto de Maturana, existe una sola piezal* cuyo titulo y concepto general posee peculiares alcances
religiosos. Se trata de Responso para el guerrillero (O-31, 1968), obra escrita en memoria del Che Guevara y que fue estrenada en
el marco del XI Festival de Musica Chilena (FMCh) en el Teatro Astor de Santiago el 2 de mayo de 1969 por la Orquesta
Sinfénica de Chile (OSCh) dirigida por Agustin Cullell. Esto se debe a que “responso’ es el nombre que se da a la dltima
oracion dialogada de la liturgia de difuntos. En este sentido, esta pieza “responde” a lo que podtia denominarse una
“religiosidad atea”', paraddjicamente cercana a los planteamientos de las teologfas de la liberacion!®.

7) Proyecto Fondecyt Regular N°1160102 “La institucionalizacion de la modernidad de la musica clasica como practica social entre
1928 y 1973 en el marco de la Universidad de Chile”.

8) Es el caso de Miguel Aguilar, José Vicente Asuar, Gustavo Becerra, Roberto Falabella o Fernando Garcia, entre otros.

9) Esta definicion operativa de “musica religiosa” funciona como proposicién circunscrita exclusivamente al marco de esta ponencia.
No es una argumentacién ni una hipétesis o suposicion y por tanto no cabe validarla, verificarla, refutarla o falsarla.

10) Examinados minuciosamente en Fugellie 2018.

11) Catalogo en wwwiestebaneitler.com.br/partituras/. (Consultado el 3 de marzo de 2020).

12) Catalogo en wwwifre-focke.de/werke.html. (Consultado el 14 de enero de 2020).

13) Partitura publicada por DONEMUS Amsterdam, Verlags- und Publikationszentrum.

14) Catalogo en Herrera 2003.

15) Este aparente oximoron se aclara si entendemos lo religioso en un sentido amplio, como “experiencia de la profundidad de la
realidad o de lo trascendente en los humanos” mas alld de la creencia explicita en alguna divinidad o la adherencia a una religion
institucionalizada (Ramos 2016). A partir de ello puede entretejerse un sentido que Graciela Paraskevaidis no entrevié en esta obra al
referirse a “la no muy comprensible alusion religiosa del titulo -aunque se oyen aqui y alla algunos instantes de evocacion funebre sobre un
ostinato de re” (Paraskevaidis 2014, 66).

16) Giardini 2008.
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Se puede observar que las piezas de Focke y de Maturana tuvieron opcién de estreno gracias a
instituciones y mediaciones establecidas en Chile. Fue el caso del coro de la UCV y la disposicion e interés de
Fernando Rosas en un caso, y la existencia de los FMCh, la OSCh y el compromiso de Agustin Cullell en el
otro. Respecto de la pieza de Eitler, hasta donde sé no ha tenido circulacién en Chile.

Frente a estos tres compositores, el caso de Schidlowsky es muy diferente, ya que en su extenso
catalogo cercano a las cuatrocientas obras hallamos alrededor de sesenta —un 15% — que podemos calificar
como piezas religiosas. Por ello, lo abordamos aparte a continuacion, circunscribiéndonos a aquellas obras
compuestas antes de su radicacion definitiva en Israell”.

Masica religiosa de Le6n Schidlowsky

En Grebe (1968) encontramos una sintesis de la trayectoria creativa de Schidlowsky hasta ese
momento!8. Allf aparece un pertinente parrafo que explica el vinculo que ha establecido este compositor con
la dimension religiosa:

Estrechamente ligado a la identificacion étnico-cultural judia de Schidlowsky,
emerge, en varias de sus obras, un profundo contenido religioso. No obstante, el
compositor asocia lo religioso a lo politico-social, relacionando ambos aspectos con
la trayectoria del pueblo hebreo, cuyo vehiculo principal es la Biblia. Esta asociacion
lleva al compositor a plantearse problemas de tipo ético-moral: “Me siento con la
responsabilidad de denunciar todo aquello que me parece injusto [...] Me acontece
un estremecimiento humano. Me produce indignaciéon”. Consecuentemente, en
ciertos casos la musica actia como catarsis, aliviando una extrema tension
emocional.

Si nos circunscribimos al perfodo 1955-1968, es decir, desde el regreso de Schidlowsky a Chile
después de sus estudios en Detmold, Alemania, hasta su partida para radicarse definitivamente en Israel, hay
trece obras religiosas en su catalogo. Y al observar el contexto de su composicion, estreno o circulacion, se

observan aspectos interesantes que abordaremos tomando en cuenta la periodizacion estilistica propuesta en
Grebe 19681 :

2.1. Periodo de formaciéon (1952-1956) y de transicion (1956-1958): cinco obras, cuatro de ellas escritas en
1954, en su ultimo afio de estancia en Detmold antes de regresar a Chile:

® (O-10] Tres canciones biblicas (Schema Yisroel, Hodu Iadonoi, Hallalujoh), 1954.

® O-11] Dos Salmos, 1954.

® [(O-12] Salmo, 1954.

® (O-13] Reguien (auf den Tod eines Knaben) (a la muerte de un muchacho), 1954. Revisado en 1958-1959.
® O-40] Oda a la tierra, 1958.

17) Catilogo en Schidlowsky 2015. Como complemento he consultado el catalogo de este compositor en Grebe 1968. En el
catalogo de 2015 se presentan las obras religiosas de Schidlowsky compuestas después de su instalacion en Israel.

18) Este estudio contiene un catalogo anterior al mencionado en la nota 10, que he usado como complemento.

19) Mas detalles de cada obra en Grebe 1968 y Schidlowsky 2015.
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2.2. Perfodo constructivista (1958-1963) y aleatorio (1963-1968): ocho obras.

® [(O-50] La noche de cristal (I Preludio, II Meditacion, 111 Catastrofe, IV Plegaria), 1961.

® [O-55] De profundis (Desde lo profundo), 1963.

® [(O-03] Three Hebrew Pieces (también titulada Tres coros hebreos) |1 - If I Forget Thee, O Jerusalén, 2 - Out of
Depths, 3 - I Believe], 1965-1966.

® (O-67] Jeremias, 1966.

® (O-68] Lamentacion, 19606.

[O-69] Kaddish, 1966-1967.

[O-70] Imprecaciones (subtitulada “Por las victimas del Vietnam”), 1967.

(O-78] Réguiem para coro a cappella, 1968.

Al establecer la relacion entre las fechas de composicion y estreno de estas obras con los vinculos
institucionales que establecié el compositor durante su permanencia en Chile, se pueden apreciar, como he
dicho, aspectos interesantes. Para ello presento las siguientes dos tablas donde expongo datos de obras
(composicién y estreno) y de vinculo institucional en estos petriodos:

Obras religiosas estrenadas Vinculo institucional

1952-1954: Estudios en
Detmold

Obras religiosas compuestas

Tres canciones bibiicas [0-101],
Dos 5aimos [0-11],

Salmo [0-12],

Regquiem ala muerte de un
muchacho [0-13], todas de
1554

Oda a la tierra [0-40, 1958],
revision del Réguiem

Odaa la tierra [0-40] (VI
FMCh, 1960)

1955-1961: Integrante de
Tonus (director 1957-61)

1959-:Tonus ingresa a la
Asociacion Macional de
Compositores [ANC)

Tabla N°1. Obras religiosas de Ledn Schidlowsky, periodo 1952-1958.

Obras religiosas compuestas

La noche de cristal [0-50, 1961]
De profundis [0-55, 1963]
[comisionada porla UC)

Tres coros hebreos [0-63, 1965-

1966]

Jeremias [0-67, 1966,
comisionada por la UCY],
Lamentacion [0-68, 1966],
Koddish [0-69, 1966-1967, en
memoria de Hans Loewe],
Imprecaciones [O-70, 1567],
Réquiem para core a capeia [O-
7B, 1568, en memaoria de Juan
Agustin Peni]

Dos Salmos [O-11](VIII FMCh,
1962, MH),

La noche de cristal [0-501],
1862, Orguesta Filarmanica de
Chile, PremioQlga Cohen y
Premio por Obra IEM.

Tres coros hebreos [0-63]
[primer coro, Concierto
aniversario [EM, 1965)
Lomentacion [0-68] (1966,
Primer Premioc Concurso
Azociacion Coral Chilena.
ACCh),

Tres canciones biblicas [0-107 ¥
De profundis [O-55] en X FMCh
(1966-1967),

Kaddish [O-69] (1967, Primer
Premio Concurso CRAY),
Imprecaciones [Q-70] (1967,
Cuba)

Ohbras religiosas estrenadas Vinculo institucional

1961-1962: director de la
Biblioteca (Jefe de Archivo) del
Instituto de Extensicn Musical
[IENA).

1961-1963: secretario general
de la ANC.

15962-1966: director del IEM.
1965-1968: profesor de
composicion en la Universidad
de Chile

1%68: Beca Guggenheim para
Alemania.

1969: Se radica enlsrael

Tabla N°2. Obras religiosas de Ledn Schidlowsky, periodo 1958-1968.
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La composicion, estreno y circulaciéon de las obras religiosas que Schidlowsky compuso durante
estos anos de residencia en Chile se relacionan directamente con las redes institucionales existentes, varias de
ellas en torno a la Universidad de Chile (UCh). Los Festivales de Musica Chilena (FMCh), la Orquesta Sinfénica
de Chile (OSCh) y el Instituto de Extensiéon Musical IEM) forman parte de la institucionalidad generada desde
esta casa de estudios. La Asociaciéon Nacional de Compositores (ANC) y el concurso de la Compania de
Refinerfa de Azicar de Vifa del Mar (CRAV) no tienen relacion directa, pero varias de las personas que
animaban dichas instancias formaban parte también de aquella institucionalidad. Lo mismo puede decirse del
Premio Olga Cohen y en medida relativamente menor de la UC y la UCV.

Debe destacarse también el papel jugado por intérpretes que asumieron la tarea de estrenar estas
obras. Aqui nuevamente asoma la importancia de Fernando Rosas, quien fue director (1963-1974) del entonces
Departamento de Musica de la UC y desde ese puesto encargd las obras De Profundis y Jeremias. Rosas fue un
musico interesado en la musica religiosa contemporanea y escribio textos pertinentes a dicha temética®.

Una red importante que debe mencionarse en el caso de Schidlowsky es la comunidad judia
residente en Chile e interesada en la promocion cultural y musical. El compositor se hizo cargo de la educacion
musical en el Instituto Hebreo de Santiago de 1955 a 1963. Y en el proceso de comunicacién de sus obras
religiosas emergen figuras como Stefan Terc (Dos Salmos), Hans Loewe (Dos Salmos y dedicatario de Kaddish),
Eduardo Sienkewicz (Kaddish), Hanns Stein (La noche de cristal) y Olga Cohen (cuyo viudo Juan Agustin Peni,
dedicatario del segundo réquiem de Schidlowsky, instituyo el premio homénimo en su memoria).

Y al igual que en el caso de FEitler, Focke y Maturana, ninguna de las piezas religiosas de
Schidlowsky fue estrenada en conciertos de Tonus, aunque Hans Loewe fue el violoncelista “oficial” de dicha
agrupacion y participé efectivamente en el estreno de Dos Salmos.

Perspectivas

o Se aprecia escaso interés en la musica religiosa por parte de los compositores centrales de la
Agrupacion Tonus, con excepcion de Schidlowsky. Quizas por cierta aceptacion tacita del ambito religioso
como “premoderno” y ajeno, por tanto, a los ideales de una corriente “modernizante” como la que
representaba Tonus. Sin embargo, en varias obras tanto de Schoenberg como de Webern, adalides de la
modernidad serialista y referentes para Tonus, emerge la dimension religiosa.

° Ninguna pieza religiosa de estos compositores de Tonus fue presentada en los conciertos oficiales
de la agrupacion.

o Las piezas que se enmarcan en este ambito corresponden en su gran mayoria a trasfondos
religiosos no cristianos —judaismo predominante en Schidlowsky, hinduismo en Focke— o religiosidad atea
—NMaturana—. En Schidlowsky, de un modo similar que en Schoenberg —también judio— la dimension
religiosa y la ético-social son inseparables.

o El estreno y circulacion de ellas se vincula con las redes institucionales existentes en torno o fuera
de la UCh: IEM, FMCh —Schidlowsky es el segundo compositor después de Becerra con mayor cantidad
de obras estrenadas en FMCh, once en total— y Premios por Obra, Premio Olga Cohen, concursos CRAV,
movimiento coral —UCV, UC, ACCh—.

La importancia de las redes institucionales y mediadoras para el caso explorado aqui resulta
evidenciada. Queda pendiente un estudio analitico mas profundo de las piezas religiosas de estos
compositores, asi como de las obras religiosas de Schidlowsky posteriores a su partida de Chile, de tal manera

que se pueda comprender y valorar su perduraciéon en otros contextos.

20) Por ejemplo, Rosas 1961. L.a misma edicién (77) de Revista Musical Chilena en que aparecio este texto fue dedicada al tema de
la musica religiosa y en ella Schidlowsky publicé un escrito acerca de la musica judia (Schidlowsky 1961). En otro texto publicado
también en Revista Musical Chilena, el compositor declar6 que “Schoenberg y sus discipulos constituyen para nosotros la tesis de la
musica de hoy, Stravinsky su antitesis y Messiaen la sintesis. De aqui ha de partir toda creaciéon digna de nuestra época”
(Schidlowsky 1962, 43). No olvidemos que Messiaen fue otro compositor en cuya obra la religiéon cumple un papel crucial.
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Guillermo Eisner

Creacion intermedial como investigacion artistica

Resumen

Este trabajo explora en torno a la idea de la investigacion artistica, sus caracteristicas,
posibilidades y alcances, a partir de una serie de procesos creativos que se trasladan desde la composicion
musical hacia terrenos de trabajo intermedial, donde la co-creacién y la colaboracion se disponen como
estrategias de creacion. Estas practicas buscan enriquecer los resultados alcanzados mediante la diversidad de
medios materiales, disciplinares y culturales que hacen parte de la experiencia. Tomando como casos de
estudio los procesos creativos de Heiner Goebbels en su obra S#ffers Dinge y la obra de mi autorfa Being in the
Sounds, se discuten las siguientes preguntas de investigacion: Jestos procesos creativos intermediales
corresponden a experiencias de investigacion artistica? Y, ¢de qué manera los productos que resultan de
dichos procesos creativos pueden ser observados y analizados desde la perspectiva de la investigacion
artistica?

Palabras clave: investigacion artistica, intermedialidad, creacion.

Intermedial creation as artistic research

Abtract

This work explores the idea of artistic research, its features, possibilities and scope, based on a
series of creative processes that transit from musical composition to intermedial fields, where co-creation and
collaboration figure as creative strategies. These practices seek to enrich the results of the process through
diverse material, disciplinary and cultural media that are part of the experience. Analysis of two case studies,
Stifters Dinge by Heiner Goebbels, and my own composition entitled Being in the sounds, raises the following
research questions: Do these intermedial creative processes correspond to artistic research experiences? And,
in what ways can the products of these creative processes be observed and analyzed from the perspective of
artistic research?

Keywords: artistic research, intermediality, creation.
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Creacion intermedial como investigacion artistica

En este texto se presentan algunas de las reflexiones y analisis que forman parte de mi
investigacion “Estrategias de creacion y herramientas de analisis en musica para la escena: poéticas de lo

sonoro desde una practica intermedial”, realizada en la Universidad Nacional Auténoma de México para

,
optar al grado de Doctor en Musica (campo de composicion), con la tutela de la Dra. Susana Gonzalez
Aktories. En la tesis doctoral desarrollo un cuerpo tedrico centrado en los estudios intermediales, el cual se
complementa con la teorfa de lo performativo, la musicalidad de la escena y la teatralidad de la musica. Este
entramado tedrico se aplica en el estudio y andlisis de tres procesos creativos de otros autores: Stffers Dinge de
Heiner Goebbels, Luminico de Rodrigo Sigal, y Las Brutas de Rafael Diaz; y tres propios: Esquinas (flauta,
electroacustica y video), Titus (6pera de camara), y Being in the Sounds (dobles flautas y registros de audio). En
el presente texto me enfocaré en dos de ellos: Stifters Dinge' y Being in the sounds.

La investigacién que da lugar al presente texto surge de mi practica como compositor, en la cual
me he sentido atraido por la creaciéon de musica instrumental y electroacustica, y por la composicion de
musica para la escena: teatro, danza, opera y audiovisual, estas ultimas, instancias de trabajo en las cuales se
cuenta con la participaciéon de otros creadores. Las experiencias en estos ambitos de trabajo co-creativo y
colaborativo, donde el didlogo creativo aflora y lo sonoro converge con otros medios para la realizacion de
una obra artistica, me han despertado una serie de interrogantes respecto a las estrategias de creacion a
disponer en el trabajo intermedial y los métodos de analisis idéneos para la interpretacion de obras donde
convergen diversos materiales y disciplinas artisticas. De dichas inquietudes es que nace el interés por
desarrollar la investigacién-creacion antes presentada, a modo de dar cuenta, por medio de la practica
composicional y el desarrollo tedrico y analitico, de cémo la intermedialidad en las artes, esto es, la
“participacion de mas de un medio de expresion en la significacion de un artefacto humano” (Wolf 1999, 1),
se ha convertido para los compositores en un ambito de trabajo que repotencia las posibilidades de desarrollo
creativo y las capacidades de tratamiento y enfoque de recursos técnicos propios de las musicas
contemporaneas acusticas y electroacusticas, mismas que, al converger con otros medios, se retroalimentan de
nuevas condiciones materiales y comunicativas, y se disponen al servicio de resultados que son posibles
gracias a las relaciones intermediales desplegadas.

La perspectiva particular de este trabajo esta dada por mi condicién de compositor-investigador,
en tanto mi practica creativa es enriquecida por el desarrollo tedrico y el analisis del trabajo de otros
creadores, asi como la teoria y el analisis se alimentan de mi experiencia en el ambito creativo. El desafio es
no enfocarse solo desde uno de estos ambitos: compositor o investigador, sino que, valorando esta doble
condicion, nutrir reciprocamente tanto la creaciéon como la discusion tedrica y el ejercicio analitico. En este
sentido, existen textos de referencia que son un buen ejemplo del tipo de investigacion que desarrollo aqui,
como Investigacion artistica en miisica. Problemas, métodos, experiencias y modelos de Rubén Lépez-Cano y Ursula San
Cristébal (2014), y Artistic Practice as Research in Music: Theory, Criticism, Practice editado por Mine Dogantan-
Dack (2015), donde se presentan desde problematizaciones en torno a las politicas institucionales y contextos
culturales que dan lugar a la investigacién artistica en musica, hasta casos de estudio particulares que dan
cuenta de la amplia variedad de enfoques y formas de aproximacion que existen ante un ambito de estudio
dinamico y con metodologfas de trabajo en constante revision como es la investigacion artistica. El presente
trabajo no pretende mas que ofrecer una manera de afrontar el desafio de transitar entre la practica artistica y

la investigacion en un didlogo permanente y constructivo.

1) https://wwwheinergoebbels.com/en/archive/works/complete/view/4. (Consultado el 7 de mayo de 2021).

2) Grabacién disponible en https://www.youtube.com/watch?v=2zSy07QIU-Y. (Consultado el 7 de mayo de 2021).
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La presente investigacion requiere de la especificidad de conocimientos, formacion y experiencia
artistica para plantear y resolver problemas propios de esta area de estudio. No se trata de concebir toda
creacién artistica, que por cierto recurre a estrategias exploratorias y herramientas de investigacion para su
propio desarrollo, como una investigacion artistica, sino de entenderla como un fenémeno integrado en el
que, a partir del planteamiento de una problematica especifica (pregunta de investigacion), la practica artistica
(creacidn, interpretacion) se realiza en simultaneo y se retroalimenta criticamente de una investigacion
respecto a sus propios procesos de creacion, documentacion, sistematizacion y sociabilizacién de resultados.

Este tipo de investigacion es una actividad especifica, cuyo objetivo no se agota en el
conocimiento generado por la obra en si misma, sino que implica la reflexion critica
sobre diferentes elementos de la practica artistica, como el proceso creativo, los
habitos y rutinas de estudio, las influencias teoricas y practicas, etc. [...] Se trata de
un estudio en profundidad, sistematico en su preparacion, desarrollo, metodologia,
obtencién y comunicacion de resultados, elaborado conscientemente y desde una
perspectiva critica (Lopez-Cano y San Cristébal 2014, 39).

El recurrir a la investigacion, entendida como una actividad con objetivos y metodologias
precisas que produce conocimientos generalizables y transferibles, a la par de la creacién artistica, cuyos
resultados corresponden a productos subjetivos y particulares de su propia composicion como obra,
promueve y da lugar a procesos de trabajo autoconscientes, donde cada una de las etapas
—conceptualizacion, documentacidn, experimentacioén, exposicion, etc— enriquece ambos campos:
investigacion y creacion. La autoconciencia en el proceso investigativo-creativo nutre la produccién de
conocimiento mediante la indagacion en los intersticios entre cada etapa y cada actividad de trabajo, siendo
ese el espacio, la brecha, de donde afloran los resultados que una vez procesados y analizados son
susceptibles de ser comunicados y aplicados por otros investigadores interesados en estos ambitos de estudio.

Como ambito general de estudio para desarrollar este trabajo, tomo la intermedialidad como la
perspectiva teérica desde la cual me aproximo a los objetos, con el interés particular de indagar en los
traslados, transposiciones, e influencias reciprocas que se producen entre los diversos medios que convergen
en cada caso de estudio. El término intermedialidad se instala dentro de los estudios inter artisticos a partir
del texto homoénimo de Dick Higgins publicado en The Something Else Press en 1965. Alli, Higgins propone
esta terminologia para abordar el estudio de practicas artisticas recurrentes en la época, y de las cuales ¢l
mismo era protagonista en parte, como lo eran los happenings y acciones performativas de Fluxus, entre
otras. Observando fenémenos que ocurrian en las artes visuales, escénicas y sonoras, Higgins se interesé en
obras que habitaban “entre medio” de estas diversas disciplinas.

La intermedialidad recién se consolida como area de estudio entre fines del siglo recién pasado y
la primera década del presente siglo, gracias al trabajo desarrollado por académicos como Hans Lund, Claus
Cliver, Werner Wolf, entre otros. Con definiciones en constante revisioén, y objetos de estudio dinamicos, la
intermedialidad se instala en tanto perspectiva tedrica no para estudiar fendmenos necesariamente nuevos,
sino como una nueva forma de aproximarse a objetos artisticos tanto de vanguardia como de la tradiciéon. De
ahi que sea posible estudiar desde esta Optica tanto una instalaciéon sonora en un museo como un montaje de
opera o teatro clasico, ya que el interés no esta necesariamente en la forma en que las obras se presentan
como novedosas respecto de la tradicion, sino que el foco esta puesto en estudiar las diversas manifestaciones
desde una Optica contemporanea, con el fin de encontrar nuevas formas de acceso e interpretacion en los
objetos estudiados. La intermedialidad se consolida por la necesidad de contar con una perspectiva de estudio
inclusiva, que permitiese enfoques y posibilidades diversas de acceder a los objetos estudiados, sin centrar la
mirada desde una disciplina en particular, sino que otorgando herramientas criticas para el estudio de las
relaciones entre y en los medios que hacen parte de la obra.
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Como plantea Lambert Wiesing, los medios “hacen visibles las cosas que no serfan
capaces de ser visibles sin los medios porque no son cosas fisicas” (Wiesing 2014, 100). Desde la
perspectiva intermedial, medio se entiende en tres dimensiones: como herramienta —palabra, sonido,
cuerpo, escenograffa, vestuario, iluminacién, etc.—; como disciplina —musica, teatro, danza,
literatura, cine, etc.—; y como contexto cultural, el cual se refiere “al entorno que rodea las
manifestaciones artisticas no solo en el momento de su expresion sino antes, durante y después de su
proceso de creacion” (Kent 2016, 93).

Como ya se mencioné en un comienzo, la perspectiva intermedial estudia fenémenos
compuestos por mas de un medio de expresion y se caracteriza por centrar su atencion en los flujos,
interrelaciones y espacios entre los materiales y disciplinas que hacen parte de las obras. La
intermedialidad se ocupa del estudio de las transposiciones, transformaciones y adaptaciones que
ocurren entre y en los medios constituyentes de cada obra. Como plantea Robillard citando a Plett,
podemos entender que intermedialidad “usualmente no se trata de un conjunto de significantes que
son intercambiados por otros, sino de temas, motivos, escenas o incluso estados de animo
provenientes de un pre-texto y que adquieren forma en un medio distinto” (Robillard 2011 en
Gonzalez y Artigas 2011, 32).

Revisados estos antecedentes, cabe plantearse la pregunta sobre qué es lo que se busca
revelar en esos espacios intermediales. En definitiva, qué es lo intermedial de la intermedialidad. Ya se
ha planteado que desde esta perspectiva el foco esta puesto en los traslados, traducciones y
transformaciones materiales, disciplinares y contextuales que se producen entre los medios que
conforman un objeto artistico. Lo que se obtendria de dichos procesos intermediales es una
hibridacién y desestabilizacion de certezas materiales y formales. Se tensionan los medios puestos en
obra, resultando objetos difusos que movilizan a creadores, intérpretes y receptores hacia ambitos de
expresiéon imprecisos, que requieren de su mediaciéon para ser disefiados y repensados en cada
experiencia en particular. Cada espacio, cada brecha intermedial, se configura en un intersticio a
través del cual es posible permear y nutrir los procesos de creacién, interpretacion y recepcion de la
obra, generando de este modo una experiencia particular y exclusiva de cada participante del proceso.

Es en este ambito de trabajo dinamico y en permanente revision de sus premisas y objetos
de estudio, que me instalo como creador-investigador, debiendo asumir entonces una serie de desafios
respecto a las formas de trabajo individual y colectivo, el tratamiento de los materiales, y el analisis y
la comunicaciéon de los resultados de cada proceso creativo. La actividad que se realiza en estos
ambitos creativos al momento de componer puede ser definida como la toma de una serie de
decisiones, mismas que son motivadas e influenciadas por los conceptos provenientes de los diversos
medios que conforman la obra. En el caso de obras intermediales, estas decisiones son tomadas e
impactan sobre materiales y disciplinas mas alla del sonido y la musica respectivamente.

Mi interés por la intermedialidad en las artes se ha centrado en la exploraciéon de los
puntos de conjuncién, en lo que hay y se produce “entre” los medios que conforman la obra. Indagar
en la manera en que los limites materiales y disciplinares se difuminan ha sido la principal estrategia
de creacidén y herramienta de andlisis con la que he contado para el desarrollo de la presente
investigacion. Tanto para el estudio de obras de otros autores como para el desarrollo de mis obras,
mediante esta estrategia he centrado la atencién en los procesos de creacidn, explorando en los
intersticios entre los medios las maneras en que estos convergen y en las brechas que se producen
para que se modifiquen y repotencien.

Cada participante de la creacién de una obra intermedial pasa a ser un medio que se suma
al proceso de trabajo y a la experiencia de su realizacién, y que visibiliza los traslados materiales y
disciplinares. Cada uno se desplaza desde su ambito de experiencia, desplegando su dominio técnico y
disciplinar para realizar una mediaciéon entre herramientas técnicas, sistemas simbodlicos y contextos
culturales.

74



X CONGRESO CHILENO DE MUSICOLOGIA Y LAS VIl JORNADAS MUSICOLOGICAS DE JOVENES INVESTIGADORES

En el ambito intermedial, el proceso creativo involucra una seria de acciones: decidir, componert,
escuchar, leer, interpretar, observar, dirigir. A esto se sumarfa la idea de que crear es mediar, entendiendo esta
accion como aquella que pone en relieve, y hace visible y audible, la modificaciéon de las caracteristicas
materiales y la difuminacién de las fronteras disciplinares. A partir de la posibilidad de decidir, componer,
escuchar, leer, interpretar, observar, dirigir, el creador intermedial se constituye en un medio que pone en
obra los traslados materiales y conceptuales entre todos los elementos que la conforman. Todos los
involucrados en el proceso creativo, su realizaciéon y recepcion, serfan aquellos instrumentos que visibilizan y
evidencian el proceso de convergencia y modificacion intermedial.

Tomando en consideracion la perspectiva intermedial, y la manera presentada de concebir la
creacion en este ambito de desarrollo artistico, es posible observar que los casos de estudio S#frers Dinge, de
Heiner Goebbels, y mi obra Being in the Sounds presentan caracteristicas en su concepcion y formas de trabajo
que hacen posible observarlos desde la 6ptica de la investigacion artistica. Ambas obras presentan en comuin
una retroalimentacién critica y constante entre una pregunta de investigaciéon y la practica artistica. Los
procesos creativos de cada obra buscan movilizar sus ambitos de desarrollo a partir de una problematica
especifica: la ausencia fisica en escena en S#fters Dinge y la forma de poner en obra la dualidad de “voces” que
convergen en Being in the Sounds.

Stifters Dinge (2007), obra teatral sin actores o “instalacion performativa” en los términos de su
autor, nace de la pregunta planteada por Goebbels y el equipo creativo como premisa de trabajo: “:Se
mantendra la atencién del espectador incluso si se suspende uno de los supuestos esenciales del teatro: la
presencia de un actor?” (Goebbels 2015, 5). Este acontecimiento escénico, que lleva al limite la estética de la
ausencia® al restar de la escena la presencia humana, da lugar a una instalaciéon poblada de objetos que toman
el rol de protagonistas dejado vacante por la ausencia de actores. Es asi como pianos, piedras, piscinas, agua,
humo, etc., son los participantes y generadores de contenido de la obra. “Las cosas en el escenario, los
medios del teatro y los elementos del disefio se convierten en protagonistas tan pronto como hay una
ausencia de intérpretes” (Goebbels 2015, 28).

Goebbels dirige la escena en un ejercicio creativo que ¢l mismo define como una practica
compositiva.

Yo dirijo como un compositor: (...) considero el teatro como un proceso muy
musical. Creo firmemente en el espacio musical de una experiencia estética y mas
bien pienso en el ritmo de las escenas, las relaciones armonicas o contrapuntisticas
de los elementos teatrales y los diferentes niveles entre un escenario visual y uno
acustico (Goebbels 2012, 114).

Cuando estamos frente a la instalacion performativa dispuesta en S#fer Dinge, de lo que somos
testigos es de una precisa orquestacion de medios escénicos que es dirigida a modo de ensamble musical a
partir de diversas texturas musicales: monodia, homofonia, polifonfa, heterofonfa, melodia acompafada.
Goebbels nos hace escuchar la escena al mismo tiempo que, literalmente, nos permite ver el sonido. Vemos
en el fondo de la instalaciéon el arpa de un piano siendo accionada y produciendo sonido; o podemos
observar como las piscinas que forman parte de la instalacion, no solo cumplen una funcién escénica sino
también sonora. El sonido del llenado de estos elementos es puesto en relieve, y es tratado como un medio
sonoro que pasa a formar parte de la composicion de la obra. Por medio de la realizacion escénica de Stiffers
Dinge, se realza la materialidad del sonido y se le da una presencia que supera el ambito de lo musical,
haciéndolo protagonista de la obra desde su puesta en escena.
3) La estética de la ausencia de Goebbels, heredera del distanciamiento de Brecht y de la fragmentacion de Miiller, va mas alla
de lo que no esta en escena e incluso trasciende lo que de hecho si aparece en ella, y puede ser entendida como “la presencia del

otro, como una confrontacién con una imagen no vista o una palabra o sonido no escuchados, un encuentro con fuerzas que estan
mas alla del control del hombre, que estan fuera de nuestro alcance” (Goebbels 2015, 6).
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El proceso creativo de la obra indaga y explora en las posibilidades que se abren en la escena una
vez que se resta de ella la presencia humana. Mediante el desarrollo de dispositivos y la investigacion sobre los
propios medios participantes de la obra —musica, teatro, literatura—, el equipo creativo propone una
posibilidad de habitar la ausencia fisica de actores, mediante un espacio escénico que cobra vida y que se
constituye en una huella de lo humano que lo acciona.

Por su parte, la obra Being in the Sounds (2019) fue desarrollada de forma colaborativa con la
flautista dulce Carmen Troncoso, como parte de nuestras respectivas investigaciones doctorales. La obra esta
compuesta para diez combinaciones de dobles flautas y registros de audio, utilizando un total de doce
instrumentos de diversa afinacion, digitacion, registro y disefio, dando cuenta de la gran variedad y riqueza de
la familia de instrumentos de la flauta de pico.

En la obra se ponen en musica los traslados conceptuales originados por el contenido semantico
expresado por el flautista Pierre Hamon, en entrevistas realizadas por Troncoso como parte del proceso de
investigacion y creacion que dieron lugar a Being in the Sounds. La voz de Hamon hace parte de la obra en tanto
material semantico que aporta una serie de conceptos que dieron lugar al desarrollo de la misma, y en tanto
material sonoro con unas particulares condiciones de acento, que hacen de su habla un elemento de gran
potencial musical.

La obra propone crear una resonancia y una traducciéon musical de las ideas de Hamon. Por
momentos, la voz de Hamon convive con la musica, siendo por una parte un elemento que comunica una
idea, al mismo tiempo que es un material sonoro que dialoga con las flautas en vivo. Se ponen en obra
también fragmentos musicales registrados en los trabajos de campo de Troncoso con Pierre Hamon,
evidenciando la influencia que la practica musical e instrumental de las dobles flautas tuvo en la creacién de
esta obra.

La dualidad de voces de las dobles flautas se amplifica al producirse en la obra una dualidad de
medios simbolicos: musica y lenguaje verbal, y tiene su correlato en la dualidad que representan las voces
creativas de Troncoso y la mia propia, en tanto intérprete y compositor respectivamente, y en el didlogo entre
nuestras voces. En Being in the Sounds, se despliegan una serie de voces instrumentales y humanas —las de
Hamon y Troncoso— que invitan a ser percibidas en cuanto sus tensiones, resonancias, y resultantes?,
desplegando, a través de la escucha, el placer en el sonido mismo.

Los medios materiales —texto, sonido, flautas—, disciplinares —lenguaje, musica,
performance—, y contextuales —origen de entrevistado, lugares de creacion, antecedentes de los
instrumentos— desplegados en Bezng in the Sounds son dispuestos en la experiencia en vivo a través de una
instalacion y desplazamiento en el espacio por parte de la intérprete que invita a concentrar la atencion
precisamente en los sonidos, a estar en ellos. El pablico es parte del rito que vive la intérprete en su relacion
con los instrumentos, los sonidos emitidos por ellos, y la voz y flautas de Hamon que provienen de un
altavoz ubicado en el centro de la instalacion escénica de la obra.

Ambos casos de estudio, independiente de las evidentes diferencias de forma y fondo, presentan
en sus procesos de creacion unas maneras de hacer, unas poéticas intermediales, que buscan movilizar las
premisas disciplinares y de contexto cultural de las cuales provienen. Los acontecimientos que resultan de
dichos procesos se instalan en espacios representacionales hibridos y se caracterizan por difuminar las
fronteras materiales y formales de los medios que las conforman. Los procesos creativos aqui revisados y sus
resultados dan cuenta de las motivaciones y cuestionamientos que dieron lugar a su desarrollo, y de las
maneras en que las formas de investigar en las propias obras abren un espacio de autoconciencia por las
metodologias de trabajo creativo, por las condiciones de los materiales que hacen parte de los procesos, y por
los contextos culturales que les dan soporte.

4) Sonido arménico inferior o negativo, que es percibido a partir de la superposicién de dos sonidos fundamentales, y que varia
segun la altura y afinacion de los sonidos emitidos por los instrumentos.

76



X CONGRESO CHILENO DE MUSICOLOGIA Y LAS VII JORNADAS MUSICOLOGICAS DE ]OVENES INVESTIGADORES
Bibliografia

Dogantan-Dack, Mine. 2015. Artistic Practice as Research in Music: Theory, Criticism, Practice. New York:
Routledge.

Goebbels, Heiner. 2012. “’It’s All Part of One Concern A ‘Keynote’ to Composition as Staging”. En
Composed Theatre. Aesthetics, Practices, Processes, editado por Matthias Rebstock y David Roesner,
113-120. Chicago: Intellect Books.

Goebbels, Heiner. 2015. Aesthetics of Absence. Texts on theatre. New York: Routledge.
Higgins, Dick. 1965. Intermedia. New York: The Something Else Press.

Kent, Didanwee. 2016. ““Resonancias’ de la promesa: ‘ecos’ y ‘reverberaciones’ del Don Giovanni. Un estudio
de los desplazamientos de la imagen intermedial”. Tesis de doctorado, Universidad Nacional
Auténoma de México.

Lépez-Cano, Rubén, y Ursula San Cristobal. 2014. Investigacion artistica en miisica. Problemas, métodos, experiencias y
modelos. Barcelona: Conaculta.

Robillar, Valerie. 2011. “En busca de la ecfrasis (un acercamiento intertextual)”’. En Eunfre artes/entre actos.
E'g”msz's ¢ intermedialidad, editado por Susana Gonzalez Aktories e Irene Artigas, 27-50. Ciudad de
México: Bonilla Artigas Editores.

Wolf, Werner. 1999. The Musicalization of Fiction. A Study in the Theory and History of Intermediality. Amsterdam:
Rodopi.

Wiesing, Lambert. 2014. “What Are Media?”. En Techne/ Technology. Researching Cinema and Media Technologies —
Their Development, Use, and Impact, editado por Annie Van de Oever, 93-102. Amsterdam:
Amsterdam University Press.

Biografia

Guillermo Eisner Sagiiés (Uruguay, 1980). Profesor Asistente (D) del Departamento de Sonido
de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile. Doctor en Mzsica, campo de Composicion Musical, por la
Universidad Nacional Auténoma de México. Estudié musica y composicion en Chile, Espafa, Portugal y
México. Ha desarrollado musica de concierto acizstica y electroaczstica, participando en festivales en
Sudamérica, Norteamérica y Europa. Ha publicado los CDs Miisica para guitarra (Chile Clasico, 2021); miisica de
barrio (Cero Records, México, 2019); y habitar el tiempo (2012). En el ano 2015 publicé el libro y CD guitarrerias.
10 monotemas para guitarra (Microtono Ediciones Musicales). Y ha compuesto y estrenado las 6peras de camara
Titus (2017) en el Teatro Helénico, Ciudad de México; y La isla de los peces (2015) en el Centro Cultural GAM,
Santiago. Junto con esto, ha desarrollado su trabajo creativo en el ambito de las artes escénicas y
audiovisuales, componiendo la mzsica y el disefio sonoro de diversas obras de teatro, danza y video danza.

Contacto: guilleisner@uchile.cl

77


mailto:guilleisner@uchile.cl

X CONGRESO CHILENO DE MUSICOLOGIA Y LAS VIl JORNADAS MUSICOLOGICAS DE JOVENES INVESTIGADORES

Constanza Toledo Orbeta y Marco Marchant Moreno

Practica como investigacion (Practice as Research): tensiones entre la interpretacion
musical y la investigacion en programas de magister chilenos

Resumen

En este estudio se realiz6 un analisis del estado de la formaciéon en investigaciéon de dos
programas de magister chilenos que ofrecen la mencién de interpretacién musical. A partir de la revision de
diversos dispositivos curriculares, en contraste con las percepciones de las profesoras y los profesores de
interpretacion, se indagd en el modelo formativo de estos posgrados. Los elementos considerados en el
analisis fueron: i) los objetivos, mallas curriculares y perfiles de egreso; y ii) entrevistas semiestructuradas
realizadas a docentes de la especialidad de interpretacion musical, analizadas desde el marco conceptual de la
Lingtistica Sistémico-Funcional (Hood 2010; Martin y Rose 2007). Asimismo, se reviso literatura referente al
modelo de Practica como Investigaciéon en musica (Dogantan-Dack 2016; Lopez-Cano 2014) con el fin de
observar el desarrollo de este modelo y su posible introduccion en los programas de magister chilenos como
opcidn para la integracion efectiva de la practica instrumental y la investigacion. Como principales hallazgos,
se encontraron discordancias entre los objetivos generales y especificos, las estructuras curriculares, los
perfiles de egreso y la orientaciéon de ambos programas. Asimismo, se observaron elementos en el discurso
referente a las practicas pedagogicas de los y las docentes de la mencién de interpretacién musical que
reflejan la prevalencia del modelo formativo de conservatorio de los posgrados estudiados. Ademas de la
ausencia de metodologfas y el establecimiento de dinamicas asimétricas de aprendizaje, se identifica una falta
de formatos de evaluacién con criterios definidos que ofrezcan retroalimentacion a los y las estudiantes.

Palabras clave: Practica como Investigacion, magisteres chilenos, investigacion en musica, pedagogia
instrumental.

Practice as Research: tensions between musical performance and research in Chilean
master’s degree programmes

Abstract

This study presents an analysis of the state of training in research in two Chilean master’s
programmes that offer musical performance as a focus. The investigation into the formative models of the
programmes contrasted a review of various aspects of the curricula with the perceptions of the performance
professors. The elements considered in the analysis were: i) the objectives, curricular frameworks and
graduation profiles; and i) semi-structured interviews conducted with music performance professors,
analyzed from the conceptual framework of Systemic Functional Linguistics (Hood 2010; Martin & Rose
2007). Literature concerning the model of Practice as Research in music was also reviewed (Dogantan-Dack
2016; Lopez-Cano 2014), to facilitate an observation of the development of this model and its possible
introduction in Chilean master’s programmes as an option for the effective integration of instrumental
practice and research. Principal findings included discrepancies between the general and specific objectives,
curricular structures, graduation profiles and orientations of both programmes. Likewise, elements reflecting
the prevalence of the conservatory training model were apparent in the discourse referring to the pedagogical
practices of the music performance professors in the postgraduate courses examined. In addition to the
absence of methodologies and the presence of asymmetric learning dynamics, the study identified a lack of
formats for evaluation with defined criteria that provide feedback for the students.

Keywords: Practice as Research, Chilean master’s programmes, music research, instrumental pedagogy.
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Practica como investigacion (Practice as Research): tensiones entre la interpretacion musical y la
investigacion en programas de magister chilenos

Antecedentes

La incorporacion de la interpretacién musical como un area especifica de estudio en las
instituciones universitarias en Chile es un fenémeno que se consolida en 1929 con la adscripcién del
Conservatorio Nacional a la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile (Ibanez 2017). Este
proceso supuso la convivencia de practicas de estudios musicales relacionadas con academias y
conservatorios, con departamentos universitarios y sistemas académicos. Si bien en la actualidad las
especialidades provenientes del conservatorio se han adaptado a los requerimientos de la academia en
cuanto a sistema de evaluaciones y funcionamiento general, han persistido practicas correspondientes a
la l6gica del conservatorio que se mantienen a nivel interno. Esto se refleja en la preferencia por el
enfoque hacia el desarrollo de la destreza técnica instrumental, ademas del estudio de un repertorio
poco diverso y canodnico, lo que implicarfa un estancamiento en términos de innovacién (Tagg y Clarida
2003 citado por Ibanez 2017).

Para la adaptacion de una especialidad como interpretacion musical en el marco de la academia,
se han puesto en marcha una serie de reformas de integracion para una convivencia fluida con un entorno
académico multidisciplinario (Aho 2013). Las tensiones entre los modelos de conservatorio y universitario se
volvieron mas evidentes en Huropa desde 1999. En este contexto, la interpretacion musical en las
instituciones universitarias tuvo que replantearse en cuanto a estructura y metodologias, como consecuencia
de la iniciacion del Proceso de Bolonia, adscrito a la declaracion de Sorbona de 1998 (ibid.). A partir de este
acuerdo se pretendia crear un marco de referencia comuin para incentivar la competitividad entre las
instituciones de educacién superior de naciones que integraban la Union Europea y que se adscribieron a este
acuerdo, ademas de establecer un estandar similar para los programas que se ofrecfan dentro de la Union
Europea (EHEA 1999). Este acuerdo no solo produjo un cambio estructural en las metodologias de las
universidades, sino que también tuvo un efecto en los conservatorios que ofrecian programas de posgrado.

Progresivamente, en los paises europeos involucrados en esta reforma aparece la idea de
investigaciéon a través de la practica, en un contexto académico en el que la posibilidad de incluir esta
especialidad en programas doctorales como elemento autosuficiente era reiteradamente cuestionada. Asf,
surge la inquietud sobre la importancia de realizar investigaciones académicas a partir de una metodologia que
se adecuara al trabajo instrumental y que permitiera transferir el conocimiento que resultara de estos estudios.

El presente estudio tiene como objetivo general comparar y analizar el estado de la investigacion
orientada a la practica musical en dos programas que ofrecen la mencién de interpretacion musical a nivel de
magister en Chile. Los objetivos especificos de este estudio son evaluar el espacio que tiene la investigacion
en programas de magister en interpretacién musical, caracterizar discursivamente las percepciones de las/os
docentes de estos programas e identificar la pertinencia de la metodologia Practice as Research en el contexto de
magfister en interpretacion en Chile.

Comprender los alcances de la investigacion y su vinculacién con la practica en dos programas de
magister chilenos resulta relevante, sobre todo porque da cuenta de la actualizacién que tienen estos en
relacién con los posgrados internacionales. Ademds, este conocimiento podria ser relevante a la hora de
definir los perfiles de egreso que busquen integrar la practica y la investigacion. Finalmente, incentivarfa la
discusion en la academia sobre el desarrollo de la practica como investigacion en interpretacion musical en
magister.
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Modelo de conservatorio

En cuanto a lo que entendemos por modelo de conservatorio, es preciso seflalar que sus
bases se encuentran en las dinamicas y practicas propias de este espacio de formaciéon musical. En el
contexto de este modelo, se evidencia una priorizacién por el trabajo artesanal, de oficio, donde
maestros traspasan sus saberes en torno a la artesanfa a sus discipulos. Dentro sus principales
caracteristicas destacan la imitacién, la transmisioén oral del conocimiento, el foco en el aprendizaje a
través del hacer y la busqueda del perfeccionamiento de las habilidades de quien aprende (Lépez Cano
2014).

De esta forma, en este espacio no se exige formacién pedagogica por parte del cuerpo
docente, tampoco tiene pretensiones de formar en las/os estudiantes dicho perfil. Més bien, se presenta
como una instancia dedicada al perfeccionamiento técnico (Carbajal-Vaca 2016). Dados estos fines, no
existe una clara metodologia o plan pedagdgico de ensefianza instrumental y, por lo tanto, tampoco de

evaluacion.
Practice as Research

Una de las respuestas europeas a los requerimientos que supuso la incorporaciéon de los
estudios de posgrado en interpretacion musical en el ambito universitario fue el modelo Practice as
Research. Este acercamiento a la investigacion busca legitimar la idea de investigar en el contexto del
ejercicio practico y a partir de la produccién de preguntas filoséficas, epistemoldgicas e incluso
mediante la experimentacion cuasi-cientifica.

Con esta idea en consideracion, (Artistic) Practice as Research —o la Practica (Artistica) como
Investigacion— plantea una pregunta investigativa desde la practica y la utiliza como herramienta para
realizar la indagacién cientifica. La idea de practica artistica se legitima como forma de investigacién,
donde parte del conocimiento resultante se materializa en un artefacto (Aho 2013). En definitiva, el
foco de la investigacion artistica en musica es que las preguntas investigativas deben trascender las
interrogantes basicas que surgen al practicar, lo que superarfa el proceso intuitivo y abarcaria
metodologias sistematicas, en las que se explicita el objeto de investigacion (Dogantan-Dack 2015).

Metodologia

El estudio se basé en el analisis cualitativo de los perfiles, mallas y objetivos de los
programas, contrastando esta informacién con entrevistas semiestructuradas realizadas a docentes de
dos programas de magister en interpretacion musical impartidos por diferentes instituciones de la
Regién Metropolitana de Chile!. Las preguntas se construyeron a partir de los siguientes ejes
tematicos: informacién profesional, practicas pedagdgico-interpretativas e investigacion. En cuanto a
la formacién de las/os entrevistadas/os, tres habfan concluido sus estudios de magister en
interpretaciéon musical en universidades extranjeras y dos entrevistadas/os concluyeron su formacién
universitaria con la obtencién de su titulo de pregrado. En cuanto a los criterios comunes de
seleccién, todos habian guiado o estaban guiando a algun estudiante en su proceso de titulacién del
programa al que estaban vinculados. En adelante, nos referiremos a las/os entrevistadas/os como
“Docente + nimero”, abreviado como D1, por ejemplo.

1) Cabe sefialar que existen catorce instituciones que imparten la especialidad de interpretacion musical y, entre estas, sélo dos
ofrecen estudios de magister orientados a la ejecucién musical (instrumental/vocal).
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A partir de los resultados, se registraron las percepciones de las/os entrevistadas/os sobre su
practica musical, su labor pedagdgica universitaria, el perfil de sus estudiantes, el programa en el que se
desempefian como docentes, entre otras. Las categorias utilizadas en el analisis de entrevistas corresponden a
la Lingtistica Sistémico-Funcional, en especifico a su sistema de valoracion (Martin y Rose 2007; Martin y
White 2005; Hood y Martin 2005). Este sistema esta conformado por tres subsistemas: actitud, gradacion y
compromiso. El primero da cuenta de las valoraciones a entidades discursivas —personas o cosas—; en el
segundo se determinan los recursos que permiten graduar las valoraciones a las entidades e incluso a
procesos; y el tercero guarda relacion con el posicionamiento de las voces incluidas en el discurso. Cada uno
de los subsistemas presenta categorias de analisis que permiten observar de mejor modo la valoracion en el
discurso. A partir de lo anterior, los resultados del analisis fueron contrastados con la informacién declarada
por los programas.

Mallas curriculares

En cuanto a los progra mas a los que pertenecen las/os entrevistadas/os, los objetivos y cursos
que estructuran la malla curricular difieren levemente de acuerdo al enfoque de cada magister. Estas
diferencias se focalizan en la orientaciéon de cada universidad, expresada en decisiones como la definicién de
los objetivos generales, especificos, la estructura de las mallas y el petfil de egreso?. Ahora bien, al revisar
estos elementos, es posible rescatar diversos criterios que permitirin contrastar las percepciones de las/os
docentes. En adelante, nos referiremos a estos programas como Programa 1, abreviado como P1 y Programa 2,
abreviado como P2.

De acuerdo a sus objetivos, el P1 evidencia un interés en el desarrollo de habilidades relacionadas
con la investigacion académica y la creacion, con la finalidad de implementar un enfoque interdisciplinario y
critico, expresado en el objetivo general. Sin embargo, el objetivo especifico de la mencién en interpretacion
musical establece que las habilidades centrales se relacionan exclusivamente con la ejecucion musical y el
trabajo instrumental, lo que muestra una discrepancia entre un objetivo y el otro. Por otro lado, en el P2 se
otorga importancia a la discusion, ya que busca fomentar discursos “innovadores” y la reflexion sobre la
interpretacion musical. Sin embargo, en el mismo objetivo se limitan las posibilidades de discusion en la
definicion de “interpretacion musical”. En este concepto se pone el foco principal en las habilidades
asociadas a la ejecucion y el desarrollo técnico de un tipo de repertorio de “tradiciéon europea”, aunque
también pretende enfatizar en “la produccion latinoamericana”. En sintesis, ambos programas posicionan
tematicamente elementos como la reflexién, discusion e investigacién, no obstante, los objetivos tienden a
destacar la ejecucion instrumental como el foco central y no la construccion —y comunicacion— de los
conocimientos que ofrece un magister.

En lo que se refiere a los cursos, en el caso del P1, aquellos de especialidad-obligatorios se
enfocan en la actividad de cierre del programa, mientras que los cursos disciplinares practicos de la
especialidad-optativos incluyen cursos practicos grupales. En cuanto a ramos tedricos, se ofrecen cuatro
cursos disciplinares tedricos obligatorios enfocados en el desarrollo de habilidades de investigacion y la
realizacion de la actividad de cierre escrita o tesina. Por otro lado, el P2 ofrece siete cursos disciplinares
practicos de la especialidad-obligatorios, donde uno corresponde a la preparacion para la actividad de cierre
del programa. Asimismo, presenta tres cursos disciplinares tedricos orientados a la practica y dos cursos
disciplinares tedricos. Ademas, para este programa se enlistan dos cursos electivos sin descripcion, por lo que
no es posible tipificarlos en las categorfas establecidas. Ambos programas presentan una estructura que
pretende desarrollar la practica y la investigacion en diferentes proporciones.

2) Cabe sefialar que, en los programas de pregrado ofrecidos por las instituciones estudiadas, los perfiles de egreso de
interpretacion musical no consideran el desarrollo de habilidades asociadas a la investigacion como un elemento central.
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La/el intérprete

Al tratar el tema del “rol” que cumple la/el intérprete al ejecutar una pieza musical, existe la
petcepcion entre las/os entrevistadas/os de que las/os instrumentistas son un medio de transferencia de una
idea que no le pertenece: la obra musical. Respecto a esto, al preguntar a nuestras/os entrevistadas/os,
mencionaron lo siguiente:

D2: El rol del intérprete es dar vida a una obra de arte, que ya existe sin nosotros, ya
existe en forma escrita. Pero nuestro trabajo es dar vida e interpretar de la forma mas
fiel a la partitura.

De acuerdo al relato de las/os docentes, el objetivo principal de una interpretaciéon musical
consiste en reproducir un mensaje codificado en la partitura. Como se observa, aparecen ideas que
corresponden al perfeccionamiento del oficio y que podrian relacionarse con los dogmas del ya descrito
“modelo de conservatorio”. Si bien estos dogmas parecen inofensivos en el contexto del desarrollo de una
técnica instrumental que permita reproducir “lo que quiso decir el compositor”, en un contexto de posgrado,
se aleja de las ideas de innovaciéon e indagaciéon que los programas pretenden ofrecer a sus estudiantes.
Asimismo, refuerzan la idea de que existe una forma “correcta” de interpretar una obra, es decir, la manera
en la que el compositor la concibid.

Por otro lado, en cuanto a la comprension de las/os entrevistadas/os sobre su propia practica y
las labores que desempefan en la academia, resulta posible aplicar la nociéon de la lingiifstica cognitiva de
Lakoff y Johnson (1980), “metafora conceptual”, a partir de la cual se permite comprender un aspecto de un
concepto en términos de otro. En las entrevistas surgieron dos metaforas por parte de los sujetos que se
identificaron como las mas relevantes: la interpretacién musical como deporte y la relaciéon docente-
estudiante puesta en paralelo con la relacién doctor-paciente.

Respecto a la metafora deportiva, algunas/os docentes mencionaron el paralelo que existe entre
el estudio del instrumento y la practica de un deporte de alto rendimiento. Los significados asociados al
deporte aparecieron a proposito de los ensayos y la practica constante del repertorio. Asi, por ejemplo, dos
docentes afirmaron lo siguiente:

D1: Para nosotros, es como un poco como los deportes, necesitamos las horas para
estar sentados en el instrumento, esa es la cosa. Asi que, si hay demasiados ramos
académicos, en los que te van a quitar las horas, ahi si lo pensaria dos veces.

D2: [...] Somos profesionales que necesitamos 3-4 horas por dia para poder subir el
nivel de nuestra especializacion, es como un deportista.

Esta nocién del musico como deportista, en la mayoria de los casos, aparece acompafiada de
referencias al tiempo que ambas actividades demandan. De esta forma, se genera un factor temporal que
aparece como un elemento de alta relevancia en el discurso de los sujetos, por lo mismo se demuestra
preocupacion por la dedicacion a otras actividades como causante de “perder” tiempo para practicar el
instrumento.

En segundo lugat, se presenta en el relato de uno de nuestras/os entrevistadas/os una metifora
conceptual asociada a su practica docente entendida como un ejercicio médico, especificamente al hablar
sobre la forma en la que aborda el trabajo en clases. De acuerdo con D2, las/os docentes de interpretacion
musical asumirfan el rol de médicos, mientras que sus estudiantes “adolecen” por falta de técnica o
habilidades asociadas al manejo de su instrumento.
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D2: Como musico, el ambito académico, me exige formular muy bien lo que pienso;
para que mejore el alumno, yo tengo que descifrar muy bien por qué no esta
funcionando y qué tiene que hacer. [...] Tengo que, de cierta manera, poder inventar
recetas, prescripciones, como médico, para un paciente, que es el alumno.

En el fragmento anterior se observa que la metafora se presenta de forma explicita y se extiende
a diferentes estratos del significado: los participantes (docente como médico y alumno como paciente), la
metodologia (prescripciones y recetas como indicaciones técnicas) y el proceso mismo de aprendizaje
(eleccion del verbo “mejorat” para referirse a la adquisicion de aprendizajes). En este relato, la/el estudiante
no tiene incidencia en cémo se “sanara” de su falta de desarrollo de habilidades técnicas o de comprension de
lo que estudia. Asimismo, la/el docente se posiciona como un sujeto incuestionable y la participacién de
las/os estudiantes de posgrado en su formacion queda en segundo plano.

La docencia

En relacién con la docencia, a pesar de haber diferencias estructurales entre los magisteres
revisados en cuanto al foco en el desarrollo de habilidades asociadas a la investigaciéon o a la practica, al
analizar la malla curricular y los objetivos de cada uno se encontraron percepciones transversalmente
similares en ambos programas de acuerdo al relato de las/os entrevistadas/os sobte su trabajo con las/os
estudiantes. Al preguntatle a algunas/os docentes sobre la metodologia de ensefianza que emplean en la
formacion de las/os alumnas/os del posgrado plantearon lo siguiente:

D1: Yo no soy de metodologias precisas ni exactas, ni mucho menos. Mi mayor ideal
de enseflanza en general [es] un poco también lo que yo [..] pude vivir con mis
grandes maestros.

Como se observa, Al concuerda en la ausencia de una propuesta metodologica desde la que se
articule el trabajo de la pedagogia instrumental en el posgrado, lo que se refleja discursivamente en
gradaciones con valencia negativa y léxico actitudinal que refuerza la ausencia de una metodologia sistematica.
La practica pedagogica se centraria, de acuerdo a este relato, en la réplica de las experiencias de formacion
que tuvo la/el docente con sus “maestros”. Ahora bien, segin las/os otras/os entrevistadas/os, existe
consenso en relevar la conciencia corporal en la practica musical, ademas de abordar la pedagogia
instrumental con una mirada intuitiva.

Investigacion

En cuanto al trabajo de las/os entrevistadas/os como intérpretes, algunas/os docentes
identificaron ciertos procesos asociados a la investigaciéon en su practica instrumental. Dentro de los
elementos desctitos, las/os docentes sefialaron que la busqueda de la biografia de los compositores, sumada a
una revision del contexto historico y el analisis armoénico de la obra correspondia a la fase investigativa de su
practica. Como plantea Rink (2015), los elementos constitutivos del trabajo interpretativo-analitico se
corresponden con las formas de analisis mas convencionales, ya que se basan en la nocién que se tiene sobre
la supuesta estructura inherente a la musica que debe set reproducida por la/el intérprete.

83



X CONGRESO CHILENO DE MUSICOLOGIA Y LAS VIl JORNADAS MUSICOLOGICAS DE JOVENES INVESTIGADORES

En el area de interpretacion, el distanciamiento con la investigacion académica es identificado por
los/as docentes. Las/os entrevistadas/os se refirieron a esta drea como ajena a su quehacer, distinguiendo el
escaso o nulo contacto entre su disciplina y la investigacion académica, tradicionalmente mas asociada a la
musicologfa:

D1: Aca encuentro que todavia estd como muy dividido eso. O eres académico, o
eres intérprete. Es que, no, para mi eso esta en lo incorrecto. Porque las dos cosas
estan vinculadas. No debieran estar separadas.

D2: Para intérpretes a veces es un desafio hacer investigacién, porque no es lo que
nos interesa, tampoco es nuestra fortaleza, como escribir un gran libro.

La division mencionada refiere a la comprension de los perfiles de egreso de los profesionales
que se forman en los programas y, a su vez, a la generacion de menciones diferentes que se abocan a labores
musicales mas investigativas. El perfil de egreso del P1 es: egresado(a) capaz de aplicar estrategias, planificar y
gestionar su proyecto de investigaciéon o creacion; comunica oralmente los resultados de su trabajo con un
discurso propio y reflexivo; y, aborda repertorios complejos y los presenta a un nivel de excelencia. Por su
parte, el perfil de egreso del P2 es: egresados(as) con una formaciéon musical solida, capaces de desarrollar
propuestas musicales sobre repertorio docto; integran referencias bibliograficas y de contexto historico; y
reflexionan criticamente sobre la interpretacion y puesta en escena.

Como se puede observar, para el P1 las habilidades asociadas a la investigacion se relacionarfan
con la comunicaciéon oral, y no escrita, de los resultados de su proceso, ademas de la gestién de proyectos,
mientras que el P2 si incorpora la integracion de referencias bibliograficas y de contexto histérico, acciones
vinculadas con cierto tipo de investigacion, ademas de la reflexion critica sobre la practica interpretativa.
Resulta importante sefialar que en ninguno de los casos se explicita la capacitacion de las y los egresados de
generar publicaciones e investigaciéon en torno a la practica, requerimiento fundamental dentro de la
interaccion académica.

Conclusiones

ILa practica instrumental universitaria, habitualmente alejada de las areas de investigacion o
creacion musicales (incluso fuera de la institucion), ha construido dogmas propios que corresponden a lo que
se ha definido como “modelo de conservatorio”, en el que el estudio del instrumento se aborda desde el
oficio técnico y deja en segundo plano otros elementos que podrian tener un impacto en la manera en la que
“se interpreta” la musica. Si bien estas practicas pueden subsistir en un contexto donde el desarrollo del
oficio musical se sitie como actividad principal, rdpidamente generan problemas al integrarse a una
instituciéon académica. Dado que esta dificultad no es exclusiva del magister, se sugiere ahondar en etapas mas
tempranas del trayecto formativo, por ejemplo en pregrado, en un enfoque que vincule la practica
instrumental con la investigacién o que propicie la inclusion de esta ultima con el fin de generar cruces
interdisciplinarios.

Se concluye que la reflexion acerca de los discursos sobre la practica musical permitirfa establecer
nuevos lineamientos en torno a la interpretaciéon musical, particularmente al considerar los requerimientos de
los estudios de posgrado a nivel internacional. Por otro lado, se propone introducir a los y las estudiantes de
posgrado a la Practica como Investigaciéon para proveerles herramientas que tributen al desarrollo de su
practica. En cuanto a la docencia universitaria, urge desarrollar estrategias didacticas y evaluativas que
permitan retroalimentar y fortalecer los procesos de aprendizaje de la ejecucion instrumental en un contexto

de investigacion de manera efectiva.
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Estefanfa Urqueta Contreras

Precariedad en las condiciones laborales del musico popular: desafios sociales y aportes de
Escuelas de Rock

Resumen

Las implicancias sociales del modelo socioeconémico neoliberal en el contexto de postdictadura
afectaron, entre otros ambitos, el escenario laboral. Los trabajadores sufrieron, en un nivel general, la precarizacion de
las condiciones materiales en las cuales realizaban su trabajo, situacion que se proyecté al mundo de las artes y la
cultura. El Estado buscé ofrecer una solucion a través de la implementacion de politicas culturales centradas en
otorgar financiamiento a la produccion artistica mediante los fondos concursables. Con esta accion apuntaba al
fomento creativo, pero sin ofrecer una solucion concreta a la inestabilidad en las condiciones laborales de los artistas y
trabajadores de la cultura. En esta circunstancia, los musicos populares debieron articular nuevas estrategias para
subsistir desde su labor.

Este trabajo aborda las redes de cooperacion laboral configuradas entre los musicos populares en
postdictadura. El objetivo consiste en analizar de qué manera el programa estatal Escuelas de Rock (ER), en su
proyecto de formacion musical no formal, buscé generar mejoras ante la precarizacion de las condiciones laborales en
las cuales los musicos populares desarrollaron su trabajo. Socialmente, existe una problematica estética que dificulté la
valorizacion hacia la labor musical y con este obstaculo, el proyecto educativo de ER motivo el desarrollo de estrategias
para enfrentar la precariedad laboral de los musicos populares en Chile. El foco investigativo en el trabajo artistico
implica comprender cémo las decisiones y los lineamientos politico-institucionales de este programa estatal de
formacion musical generaron un impacto en las condiciones en las cuales se desempefian los trabajadores de la cultura
en general y los musicos en especifico. La metodologfa consiste en un analisis cualitativo de las entrevistas realizadas
sobre una muestra que considerd los tres perfiles de participantes de ER —beneficiarios, profesores-musicos y lideres
del programa—.

Palabras clave: musico popular, Escuelas de Rock, precarizacion laboral, politica cultural.

The precarious labor conditions of the Chilean popular musician: socioaesthetic challenges
and the contributions of the Escuelas de Rock (Schools of Rock)

Abstract

The social implications of the neoliberal socioeconomic model in postdictatorial Chile affected, among
others areas, labor conditions. Workers suffered, at a general level, the precariousness of the material conditions in
which they carried out their work, which was projected to the wortld of arts and culture. The state sought to offer a
solution through the implementation of cultural policies focused on granting financing to artistic production through
competitive funds. With this action, the state aimed at promoting creative production, but without offering a concrete
solution to the instability in the labor conditions of artists and cultural workers. In this situation, popular musicians
were obligated to develop new strategies to survive based on their work.

This paper addresses the labor cooperation networks that formed between the popular musicians in
posdictatorship Chilean society. The objective is to analyze how the state-run program Schools of Rock (Escuelas de
Rock, or ER), as a non-formal music education program, sought to make improvements that would ameliorate the
precarity of the labor conditions faced by popular musicians. Socially, there is an aesthetic problem that has impeded
the valorization of musical labor, and ER’ educational project fomented the development of strategies to face issues
of job insecurity affecting popular musicians. The present research focused on artistic work seeks to understanding
how the decisions and the political-institutional guidelines of this state program of musical training generated an
impact on the conditions in which cultural workers in general and musicians, specifically, perform. The methodology is
based on qualitative analysis of interviews carried out with a sample group that included the three different profiles of
ER participants (beneficiaties, teacher-musicians, and leaders of the program).

Keywords: popular musician, Schools of Rock (Escuelas de Rock), job insecurity, cultural policy.
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Precariedad en las condiciones laborales del musico popular: desafios sociales y
aportes de Escuelas de Rock

La herencia del modelo neoliberal en la sociedad de postdictadura chilena significé un desafio a
nivel social, entre otros, en la precarizacion de las condiciones materiales de los trabajadores (Salazar y Pinto
2014). Este problema también impacté en el mundo de la musica popular. Asi, los musicos populares
empezaron a articular estrategias para subsistir desde su labor musical. El Estado buscé ofrecer soluciones al
mundo de la cultura en Chile. Sin embargo, su apoyo fue tangencial mediante el otorgamiento de fondos
desde la logica de la concursabilidad. Otra accion estatal, dirigida al mundo de la musica popular, fue el
programa Escuelas de Rock (ER). Si bien esta iniciativa posee un perfil predominantemente educativo, en
algunos aspectos de su programa de formacién acogieron las problematicas que los musicos populares
enfrentaron en el desarrollo de su quehacer laboral.

ER es un programa estatal que surgié en 1994 dentro del marco de las politicas culturales de los
gobiernos de postdictadura y que ain mantiene su funcionamiento. La iniciativa nace de la cooperacion
realizada entre rockeros chilenos y agentes estatales, para realizar un proyecto que generara una cercanfa de
los jovenes hacia la practica de la musica popular. En sus inicios implementé a lo largo de Chile talleres
itinerantes de formacion musical en un marco de enseflanza no formal, con una convocatoria abierta a
proyectos de bandas juveniles. Mas adelante, desde el ano 2004, el programa asumid el objetivo de ser una de
las plataformas para la difusion de la musica popular chilena a través de la gestién de programas y canales de
radio, redes sociales y la produccién de festivales masivos. El perfil de los participantes esta centrado en la
juventud abarcando un publico objetivo de los quince a treinta afios, aproximadamente.

La investigacion es parte de los resultados de mi tesis de magister, centrada en analizar el aporte
del programa estatal ER desde un analisis de la politica cultural de postdictadura entre 1994 y 2010 (Urqueta
2019). El lugar que ha ocupado ER dentro de la institucionalidad cultural es, en un primer momento (1994 a
2003), al interior de la Secciéon de Cultura del Ministerio de Educacion y la Direccion de Organizaciones
Sociales de la Secretarfa General de Gobierno. Con la creacion del Consejo Nacional de la Cultura y las Artes
(CNCA), el programa pasa a formar parte del Departamento de Ciudadanfa y Cultura en la Seccién
Comunidad y Territorio (2004 a 2016). Desde el afio 2016 hasta la actualidad, forma parte de la Secretaria
Ejecutiva del Fondo de Fomento para la Musica Nacional bajo el alero del Ministerio de las Culturas, las
Artes y el Patrimonio.

En esta primera etapa de ER, previa a la creacion del CNCA, la gestién estaba organizada en dos
componentes: primero, “difusion y visibilizacién”, enfocado en generar medios y plataformas para dar a
conocer el programa y los musicos populares que participan en él. Una de las acciones mas reconocibles es la
produccion de festivales masivos y gratuitos a lo largo de todo Chile, como Rockédromo; y segundo,
“formacion”, centrado en el desarrollo de instancias de formaciéon musical y cultural de los beneficiarios del
programa (Consejo Nacional de la Cultura y las Artes [CNCA] 2011, 46 y 97). La investigacion estuvo
enfocada en este dltimo componente. El perfil del proyecto educativo de ER trabaja a partir de las practicas
informales de aprendizaje de los musicos populares como la escucha compulsiva, la repeticion y el
aprendizaje grupal (Green 2002) desde un espacio de formacion musical no formal. Allf los procesos de
aprendizaje son voluntarios, relativamente continuos y existe una intencioén explicita por parte del mentor y
del aprendiz de desarrollar un aprendizaje o tarea (Mok 2011, 13). Ademas, en estas estas instancias existe un
ambiente para que la practica musical genere un impacto positivo a nivel social (Bartleet y Higgins 2018;
Higgins 2016). Desde esta perspectiva comunitaria, al ser un programa estatal, el foco de ER no solo reside
en la formacion artistica, sino ademas en el aporte social que este proyecto pudo generar en el contexto de
postdictadura.
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El tema de la presentacion son las redes de cooperacion laboral configuradas entre los musicos
populares en postdictadura. El objetivo consiste en analizar de qué manera el programa estatal ER, en su
proyecto de formacién musical no formal, buscd generar mejoras ante la precarizacion de las condiciones
laborales en las cuales los musicos populares desarrollaron su trabajo. Por una parte, existe una problematica
estética que dificulta la valorizacion social hacia el trabajo que realizan los musicos. Frente a este obstaculo, el
proyecto educativo de ER motivé el desarrollo de estrategias para enfrentar la precariedad laboral de los
musicos populares. Esta perspectiva implica poner el foco en la manera que los lineamientos institucionales
de este programa estatal de formaciéon musical generaron un impacto en las condiciones en las cuales se
desempefian los musicos. La metodologia de trabajo consistié en una revision de documentacion oficial del
programa. Ademas, el desarrollo de entrevistas a distintos perfiles de participantes de ER: beneficiarios de
ER, musicos-profesores y lideres de la gestién del programa.

En el debate musicolégico el problema del musico como trabajador es un enfoque que instala
una nueva forma de analizar el fenémeno musical. Estas investigaciones ponen el acento en desplazar la
forma comprender la actividad musical como una practica auténoma de su contexto social (Cloonan y
Williamson 2017). En el contexto local, atn incipiente, existen algunas investigaciones que relevan las
estrategias de asociatividad, para comprender como se articulan las relaciones de colaboracién entre los
trabajadores de la musica en Chile (Karmy 2017; Karmy y Molina 2018; Karmy y Urqueta 2020). En esta
perspectiva, los musicos son agentes sociales que deben enfrentar los desafios de su época para hacer del
trabajo musical un medio que otorgue condiciones materiales de subsistencia y permita continuar con su
labor artistica.

Valorizaciones sociales hacia el trabajo del musico popular

En el debate estético el problema de la autenticidad del rock no es una cuestiéon que solo esté
abocada a lo sonoro, sino que también a un conjunto de practicas performaticas de los artistas, audiencias y
las diferentes propuestas asociadas al género a lo largo de su historia. Una mirada es la sefialada por Simon
Frith quien propone que en las convenciones estéticas establecidas para la musica todo juicio musical es un
juicio social, por cuanto el rock como género esta definido por etiquetas de las aptitudes musicales y posturas
ideolodgicas de los musicos y sus escuchas (Frith 2014). El autor sostiene que para la década de los setenta la
ideologfa bohemia en el mundo del rock estuvo posicionada como una practica de diferenciacion hacia la
clase trabajadora. La vida bohemia del rockero representa un espacio ideal regido por el disfrute y el ocio
—alcohol, drogas, sexo—, la que no tiene que lidiar con los problemas de un trabajador normal (Frith 1983).

El argumento del musico como trabajador viene a visibilizar, en un sentido mas amplio, esa
marca de diferenciacion. Un estudio sobre el papel de las politicas publicas en las condiciones laborales de los
musicos en Chile sostiene que la sociedad chilena asimila el trabajo del musico a un hebby por la importancia
que posee el disfrute en su labor. Por tanto, como el vinculo entre el trabajo y placer no es algo comun, se
entiende el disfrute como un aspecto asociado al tiempo libre y al ocio, lo que repercute en la poca valoracion
social hacia los musicos (Karmy et al. 2013). Esta relaciéon tiene un impacto directo en las condiciones
materiales de los musicos, puesto que

Cuando se valora positivamente la musica (y a los musicos) es cuando se considera
necesario reglamentar y regular la situacion laboral de los trabajadores de la musica.
Por el contrario, si no se considera relevante la musica en la sociedad, no se estima
necesario que el Estado vele por mayor seguridad social para los trabajadores de la
musica (Karmy et al. 2013, 606).

1) La muestra total corresponde a nueve entrevistadas y entrevistados para la realizacién de la investigaciéon. Dado que el
estudio abarca la primera etapa de funcionamiento de ER, el criterio utilizado para seleccionarlos, fue considerar a participantes que
fueron parte del programa desde diferentes areas de involucramiento. Ademas, incluyo en el analisis otras entrevistas que se han
realizado a participantes de ER, principalmente de estudios institucionales.
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Esta tension es reconocida por el primer director de ER al relatar el origen del programa
vinculado a la Asociacién de Trabajadores del Rock (ATR). Ademds, afirma que la figura del rockstar,
asociado a la fama y el disfrute, pone trabas hacia la valoracion social del trabajo que realizan los musicos al
sefialar que “todos hemos pensado que hacer rock and roll, son saber tres acordes, tener una buena pinta y ya
estamos listos”. En el contexto de postdictadura de los noventa el relato de los lideres ER y profesores
sostienen que las artes ocupan un lugar marginal al ser una “actividad inservible” o que los artistas en este
periodo en general eran vistos como “unos vagos que no generaban ningun aporte”.

En los relatos de los participantes entrevistados, también la musica popular ocuparia un lugar de
mayor marginalidad dentro de la escala de valoracion social de las artes y la musica. En esta relacion la mayor
o menor consideraciéon hacia la musica popular esta vinculada hacia la vida nocturna en desmedro de su
habilidad musical®, o por la falta de legitimidad en la formacién musical, puesto que “el musico que no lee
musica, no estudié musica: tiene una menor valia”¥ En esta construccién discursiva de marginalidad y
desvalorizacion hacia la musica popular, ER asenté uno de sus lineamientos programaticos al posicionar la
practica musical popular como una accién de trabajo legitima.

Estrategias de Escuelas de Rock para enfrentar la precariedad laboral del musico popular

Frente al problema de la precariedad en la que trabajan los musicos, junto con la problematica
socio-estética asociada a la autenticidad rock y las implicancias de la proyeccion de la figura del rockstar y su
ideologia bohemia en la poca valoracién del trabajo que realizan los musicos populares, propongo que parte
del aporte del proyecto educativo de ER, en términos cualitativos, consistio visibilizar ese problema y otorgar
estrategias para enfrentar estas dificultades. Dichas estrategias estaban centradas en: 1) concientizar sobre las
condiciones materiales minimas para realizar el trabajo musical, 2) articular redes de colaboracién, y 3)
estimular practicas laborales autogestionadas.

LLa preocupaciéon sobre las condiciones materiales minimas es posible de visualizar en dos
aspectos concretos fomentados por ER. La primera responde en instalar en los estudiantes de ER como
condicién minima para trabajar la exigencia de un pago. El acto del pago, por una parte, involucra valorar la
labor ejecutada y, por otra, otorga un sustento material a los musicos, para que puedan continuar haciendo de
la actividad musical una fuente laboral, aspecto que es reconocido como un eje relevante de aprendizaje tanto
por los beneficiarios como los profesores.

La segunda, radicé en que los beneficiarios del programa pudieran desarrollar su labor de
musicos populares de manera profesional. Esta profesionalizacion se tradujo segun los estudiantes de ER en
tener en las tocatas un estandar material para desarrollar su labor: amplificacion, luces, roadies, entre otros.
En el discurso institucional y en los objetivos del programa lo profesional también esta asociado a que el
trabajo del musico cumpla con “estandares profesionales” (CNCA 2011), lo que se observa en los relatos de
los profesores y estudiantes en condiciones de equipamiento y operacion:

Sentia que ellos realmente estaban en pos de lo que td estabas haciendo queda como
toda una mancomunién de roadies, de sonidista, de iluminadores, tramoyas. |[...] te
daban las herramientas y te ampliaban dentro de tu vision para que ta te dieras
cuenta de que no era tan imposible llegar ahi. Llegar a ser como profesional®.

No es extrafio encontrar en el testimonio de los estudiantes que el reconocimiento profesional de
la practica musical esta ligado a tener mejores condiciones materiales para su trabajo, ya que como senalan
Cloonan y Williamson la precariedad no es algo nuevo en la esfera de las artes y en el caso de la musica se
acrecienta al ser un trabajo que muchas veces es observado como inmaterial.

2) Entrevista a Andrés Godoy, octubre de 2018.
3) Entrevista a Andrés Godoy, octubre de 2018.
4) Entrevista a Manuel Sanchez, agosto de 2018.
5) Entrevista a Franco Palavecino, agosto de 2018.
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En el contexto de postdictadura la profundizacién del modelo neoliberal también impacté en la
desarticulacion de las redes asociativas de trabajadores. LLas implicancias de este proceso en el caso de las
organizaciones de musicos redundaron en que no lograran cristalizar demandas homogéneas ni alcanzar un
poder de negociaciéon importante (Karmy et al. 2013; Farfas 2019; Karmy y Urqueta 2020). Frente a este
escenario de atomizacion de las organizaciones laborales de musicos, ER aport6 a establecer en los procesos
de formacién un espacio legitimo en el cual pudieran proyectar redes de apoyo laboral.

La participacién de los profesores-musicos en los procesos de formacion constituy6 una red de
apoyo para el musico popular que no existia en dictadura, pues potenciaba el trabajo realizado por ellos al
reconocer su trayectoria como artistas®. En este sentido, realizar clases en los procesos de formacién de ER
pas6é a constituir una valoracion de la trayectoria de ciertos musicos que no habian sido reconocidos
anteriormente. Esta instancia educativa, que generaba lazos de colaboracion, establecfa una contribucién a
nivel material y simbélico. En primer lugar, les ofrecia un lugar de trabajo’ a estos musicos populares. En el
plano simbdlico, ER al hacer la seleccién del equipo de formacion, reconoci6 la trayectoria de estos musicos
como trabajadores.

La formacién de vinculos asociativos de mayor formalidad y proyeccion temporal también fue un
norte de acciéon que tuvo ER, lo que esta plasmado en uno de los lineamientos del programa: “llegar a ser
capaz de gestionar y mantener plataformas de formacion, difusion y visibilizacion en cada region, accediendo
a redes de colaboracion y asociatividad” (CNCA 2011, 39). La generacion de redes asociativas es valorada por
los profesores y los beneficiarios del programa como otro resultado de aprendizaje relevante de los procesos
de formacion (CNCA 2011, 92). Por ejemplo, esta el caso de la Organizacion de Musicos de la Frontera
surgido en los noventa tras la implementacion de los primeros procesos de formaciéon de ER en Temuco.
Entre las redes mas actuales que siguen vigentes esta la organizacion cultural Musicos Asociados de Santiago
por la Autogestion (MASA) o la Red Corredor que agrupa a varias de las organizaciones de musicos a nivel
nacional surgidas tras la implementaciéon de ER.

El mundo de arte de la musica popular chilena en postdictadura estuvo marcado por varios
cambios. La fuerte influencia de las majors en la produccion, edicion y difusion de musica chilena a inicios de
los noventa (Gonzalez 2006; Tapia y Hernandez 2017) con la posterior la crisis de la industria discografica
internacional (Frith et al. 2010; Frith 2007) llevaron a un repliegue de la inversién de las majors en el pais
(Karmy et al. 2013), de modo que para la década de 2000, internet se vino a instalar como un nuevo agente
en la mediacion de las relaciones que se desarrollaron dentro del ambito de la produccién y difusién musical.
Los cambios de este periodo generaron una precarizacion laboral expresada en la desigual difusion radial de
musica chilena frente a la extranjera y la poca cobertura previsional o de salud, ya que la mayoria de los
trabajos realizados eran informales (Karmy et al. 2013).

Eileen Karmy y Cristian Molina (2018), en su estudio sobre las organizaciones de musicos en
Valparaiso de fines del siglo XIX e inicios del XX, describen que es posible establecer en los musicos de
orfeones un perfil de las practicas laborales musicales. En el caso de las ER una aproximaciéon que caracteriza
el perfil de musicos participantes del proyecto esta definido por el trabajo musical autogestionado. Esta
cualidad es un aspecto identificado por los musicos de ER como una practica laboral comun que posefan las
bandas beneficiaras del programa.

Este perfil de los musicos participantes del programa es entendido como la forma mas
importante de trabajo debido a la crisis de la industria discografica en Chile y el desarrollo de la
autoproduccion a nivel local y proliferacion de sellos independientes (Solis en Karmy et al. 2013). Asi, ER
incentivd en los participantes desarrollar practicas laborales autogestionadas, para constituir un modelo
alternativo de produccién y difusiéon musical. El primer director de ER sefiala que la autogestion también
representaba un tipo de camino de resistencia al cual los musicos populares podian optar, con el fin de
realizar su labor y valorar la autonomia que otorga. Los beneficiarios de ER se identificaron en la descripcion
de la autogestion como algo comun que posefan las bandas en los procesos de formacion (Palavecino,
entrevista 2018).

6) Entrevista a Manuel Sanchez, agosto de 2018.
7) Si bien ER otorgaba estos lugares de trabajo, son trabajos que tampoco contaban con una estabilidad laboral, por la
naturaleza de la organizacién del programa.
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Consideraciones finales

La cientista politica Ana Farfas sostiene que:

La inequidad en la reparticién de bienes y servicio en Chile en el largo plazo, ha
tenido como resultado que los principales afectados por la deficiente distribucion del
bienestar han sido los trabajadores informales y aquellos que han tenido una
insercion precaria o nula en el mercado laboral (Farfas 2019, 20).

De acuerdo con el perfil de trabajo informal de los musicos populares analizados, existe un
reconocimiento transversal entre profesores, lideres y beneficiarios del programa sobre el impacto que tuvo
ER en esta preocupacion por las condiciones laborales en las cuales desarrollan su trabajo. El programa
otorgd un espacio para que la formacion de musicos populares fuese consciente de las implicancias sociales a
las que muchas veces se ve enfrentado el trabajo de ellos, con el fin de otorgar herramientas para hacer frente
a esas dificultades. Sin embargo, también hay ciertas limitaciones sobre el rango de alcance de estas acciones.
Aunque las estrategias generadas por ER son una contribucién, su objetivo excede a las reales posibilidades
de transformacién que puede tener un programa surgido desde la institucionalidad cultural, para hacer frente
a una serie de disparidades que enfrentan los musicos populares hacia la valoraciéon de su practica musical
como una practica laboral.
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Mauricio Valdebenito Cifuentes

Proyecto antipoético y anticuecas: cruces, conjeturas y proyecciones en la creaciéon de
Violeta y Nicanor Parra

Resumen
A partir de la estrecha relacion de los hermanos Nicanor y Violeta Parra sintetizada en la
expresion “sin Nicanor no hay Violeta”, este trabajo propone nuevas conjeturas en relacion con los cruces y
proyecciones que dieron cuenta del proyecto antipoético de Nicanor Parra con la publicacion en 1954 de
Poemas y antipoemas, y del disco Composiciones para guitarra de Violeta Parra de 1957, que incluye algunas de sus
anticuecas.
Este trabajo indaga en las referencias y correspondencias en que se inscriben la actividad creativa
de ambos hermanos, especialmente en lo referido a la valoraciéon y uso de la poesfa y musica tradicional y
cultura popular chilena; establece relaciones de proximidad, continuidad y ruptura de sus discursos y
recepciones segun las ideas de Michel Foucault, establece un contexto histérico y analiza la deriva ideologica
de sus trayectorias politicas y artisticas. Finalmente, propone una lectura posible desde la cual explicar el lugar
de la musica mas experimental de Violeta Parra y sus posibles nexos con las busquedas y propuestas que
definen el itinerario creativo de su hermano.

Palabras clave: literatura, musica, antipoesia, anticueca.

The antipoetic project and the anticuecas: intersections, conjectures and projections
in the creative work of Violeta and Nicanor Parra

Abstract

Considering the strong relationship between Nicanor and Violeta Parra, synthesized in the words
“without Nicanor there is no Violeta”, this article proposes new ideas about the intersections and projections
that account for Nicanor Parra’s antipoetic project in the 1950s, with the publication of his Poems and
Antipoerrs in 1954, and the record Composiciones para Guitarra de V'ioleta Parra in 1957, which includes some of
her anticuecas.

This paper looks into the references and correspondences in which the creative activity of both
Parras is inscribed, especially concerning the valuation and use of poetry, traditional music, and Chilean
popular culture; it also analyzes relationships of proximity, continuity and rupture related to their discourses
and reception according the ideas of Michel Foucault, and establishes an historical context while analyzing
the ideological tendencies of the Parras’ political and artistic trajectories. Finally, this article proposes a
reading to explain the place of Violeta Parra’s more experimental music and its possible connections with the
explorations and proposals which define the creative itinerary of her brother.

Keywords: literature, music, antipoetry, anticueca.
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Proyecto antipoético y anticuecas: cruces, conjeturas y proyecciones en la creacion de
Violeta y Nicanor Parra

Un recuento comparativo entre el proyecto antipoético de Nicanor Parra (San Fabian, 1914 - La
Reina, 2018) y las anticuecas de Violeta Parra (San Carlos, 1917 — Santiago, 1967) informa que el primero
acumula mas informacion y estudios que la musica mas experimental de su hermana.

A modo de resumen: los conceptos de antipoesia, antipoema o antipoeta los encontramos en el
libro Antipoemas del peruano Enrique Bustamante Ballivian publicado en 1927; y en algunos de los siete
cantos del poema Alfazor de Vicente Huidobro publicado en 1931 (Carrasco en Noémez 2015). Segun
declaraciones del propio Nicanor Parra, el titulo de antipoemas tue inducido por el hallazgo fortuito, entre los
afios 1949 y 1950, cuando Parra se encontraba realizando estudios de cosmologia en Oxford, del libro
Apoemes del poeta francés Henri Pichette publicado en 1947 (Lerzundi 1971; Escobar 2018; Carrasco 1999;
Binns 2011)!. Por ultimo, el libro Poemas y antipoemas de Nicanor Parra, publicado en 1954, estd estructurado
en tres secciones; las dos primeras incluyen poemas de corte neorromantico y postmoderno y fueron
terminados en 1942, mientras que la tercera seccién que contiene los antipoemas corresponderia a trabajos
escritos en 1948.

Por su parte, el nombre de anticueca, que designa al conjunto de cinco piezas para guitarra sola
de Violeta Parra, presenta una trayectoria particular que mueve a cuestionamientos. La primera informacion
sobre el concepto de anticueca aparece en la publicacion en 1957 del disco Composiciones para guitarra. En él, se
presenta un repertorio que, al igual que el libro de su hermano Nicanor de 1954, incluye creaciones de
distinto signo. Asi, junto a dos polkas “El joven Sergio” y “Travesuras” encontramos “Canto a lo divino” y la
“Anticueca n° 17 y “Anticueca n°® 27, ademas de la pieza titulada “Tres palabras”. Es decir, es posible
argumentar que el programa del disco obedeceria también a un criterio tripartito donde coexisten musicas
que remiten al salén decimonoénico —polkas—, la tradiciéon musical y religiosa campesina chilena —“Canto a
lo divino”—, y su dimension creadora personal —Anticuecas y “Ires palabras”—. Recordemos que “Tres
palabras” es la version instrumental de su cancidén “El pueblo”, cuya letra corresponde al poema “Las flores
de Punitaqui” del Canto general de Pablo Neruda publicado en 1950.

Posteriormente, y como resultado de su colaboracion con el cineasta Sergio Bravo, encontramos
en el documental T7i/la de 1959 fragmentos de la “Anticueca n° 17 con otro pulso, la introducciéon y seccion
central —de caracter campesino— de la “Anticueca n°® 4” y el final de la “Anticueca n® 57, aunque esta tltima
no se declara en los créditos, ademas de otras piezas de las que no se vuelve a tener informacion ni en su
discograffa ni en grabaciones posteriores. Entre estas, “Las manos de Julio Escamez”. Y no se tendran
registros del resto de las anticuecas sino hasta la grabacion realizada en su casa de La Reina, en Santiago, por
el compositor Miguel Letelier (ca. 1960)? y editada de manera péstuma por la Fundacién Violeta Parra en
1999. Volveré a esta ediciéon mas adelante.

Segun Ivan Carrasco, la escritura antipoética contendria dos fases: la primera, la aparente
aceptacion de estereotipos y modelos establecidos en la tradicion; la segunda, la transformacion de ellos para
transformarlos y desmitificar su realidad (Carrasco en Némez 2015; Carrasco 1999). Por su parte, las

anticuecas, segun la presentacion de Gaston Soublette en el disco antes mencionado declara:

1) En el articulo de Lerzundi, asi como en el libro de Ivan Carrasco Para leer a Nicanor Parra (1999), el autor de Apoémes aparece
referido como Henry Duche o Henri Michaux, respectivamente. La confirmacion de Henri Pichette (Francia, 1924-2000) como el
verdadero autor del libro Apoémes la presenta Niall Binns en su articulo “¢Qué hay en un nombre?” del ano 2011, en el que ademas
deja ver su sospecha de que haya sido el propio Nicanor Parra quién indujo a tal confusion, como un modo de distraer la atencion a
otros referentes, en especial de Huidobro.

2) Grabacién que sirvié de base para la transcripcion de la serie completa de anticuecas incluidas en el libro Composiciones
para guitarra (Parra 1993).

94



X CONGRESO CHILENO DE MUSICOLOGIA Y LAS VIl JORNADAS MUSICOLOGICAS DE JOVENES INVESTIGADORES

Es preciso advertir antes que nada, que las composiciones para guitarra que Violeta
Parra da a conocer en la presente grabacion, no son musica folklérica. Al publicarlas,
la insigne folklorista, quiere ofrecernos ahora una nueva forma de arte musical,
haciéndonos saber que ella es también una compositora y no solo de canciones como
las hay muchas, sino una compositora de musica culta como las que podemos oir en
cualquier concierto de camara. Ciertamente al escucharlas, todos los auditores seran
sorprendidos por la gran originalidad de esta musica hermosa y extrafa que a nada se
parece; y 16gico que asi sea, ya que ella es la mas sincera y espontanea manifestacion
de un talento que por instinto ha encontrado su lenguaje propio, sus medios de
expresion y su técnica.
Y anade:

Si, Violeta es una compositora, pero no como todos. Ella que aprendi6 la musica con
la naturalidad que un pajaro aprende el canto de otro pajaro, no sabe ni quiere saber
nada de teorfa, armonia, contrapunto ni forma musical, pues ella posee innatamente
todos estos elementos para la realizacion de su arte (Soublette 1957).

Dos son los trabajos que encontramos sobre estos dos hermanos. El primero, el articulo de Jorge
Martinez titulado “Anticuecas y antipoesia, un itinerario comun e inverso para dos hermanos” (Martinez
2013). El segundo, el libro 1oleta & Nicanor, novela historica de Patricia Cerda (2018). Mientras que en el
trabajo de Martinez se argumenta en favor de una correlacion inversa entre los hermanos, sintetizada como el
desplazamiento desde lo docto —escrito— hacia lo popular —oral— por Nicanor, y desde lo popular
—oral— hacia lo docto —disonante o formal— por Violeta. En el libro de Patricia Cerda nos encontramos
con el relato de las trayectorias de vida y creacion de ambos hermanos, quedando en evidencia el vinculo
profundo que une sus respectivos proyectos artisticos, asi como la autoridad que sobre Violeta ejerce su
hermano Nicanor?.

Respecto al prefijo “anti” que caracteriza la creaciéon de Nicanor, es necesario remitir al trabajo del
matematico y fisico tedrico britanico Paul Dirac, cuyos aportes a la mecanica cuantica y a la electrodinamica
cuantica hicieron posible el concepto de antimateria, desde donde Nicanor Parra, en su condiciéon de
estudioso de la ciencia, adopté el prefijo “anti”. De esta forma, “el antipoema serfa una imagen inversa del
poema, pero no regido por una ley total de simetrfa, sino por una fuerza asimétrica de particular intensidad”
(N6mez 2015, 19). Por su parte, Magdalena Vicufia parafraseando a Soublette sefiala que las anticuecas para
guitarra son esa musica “extrafia y hermosa, [que] no se parece a nada, no obstante ser tan propia de esta
tierra chilena” (Vicuna 1958, 75).

Michel Foucault, en su libro La arqueologia del saber (2010 [1969]), sefiala que, por debajo de las
continuidades del pensamiento, se encuentran fenémenos de ruptura. Asi, dice Foucault:

La historia del pensamiento, de los conocimientos, de la filosoffa, de la literatura
parece multiplicar las rupturas y buscar todos los erizamientos de la discontinuidad;
mientras que la historia propiamente dicha, la historia a secas, parece borrar, en
provecho de las estructuras mas firmes, la irrupcion de los acontecimientos (Foucault

2010, 15).

3) Es a Nicanor a quien Violeta escribe su carta antes de su suicidio en 1967, y que la novela de Patricia Cerda culmina
precisamente con la muerte de la hermana. Tanto la carta como la novela de Patricia Cerda incluyen la sentencia “sin Nicanor no
hay Violeta”, o como cita textual: “Sin ¢él [Nicanor| no habria Violeta Parra” (Drysdale 2019, 520). Cuestiéon que es confirmada
también en Morales 20006, 151.
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Y mas adelante, seflala que esta tendencia a la continuidad de la historia ha resultado en una
“revision del valor del documento” (ibid.). De esta forma, quiero plantear en este trabajo, la posibilidad de
volver a establecer nuevas consideraciones a partir de datos ya conocidos sobre las trayectorias de Nicanor y
Violeta Parra, a partir de la publicacion del libro Poemas y antipoemas del primero y la publicacion del disco
Composiciones para guitarra de Violeta. Por lo tanto, y siguiendo los planteamientos de Foucault, podemos
advertir una serie de consecuencias no previstas en la creaciéon de estos dos hermanos.

La primera consecuencia, lo que Foucault denomina como “la multiplicacién de las rupturas en la
historia de las ideas” (ibid., 17). Para el caso de Nicanor Parra, podemos sefalar su licido empefio por tomar
distancia de las voces poéticas que hasta mediados del siglo XX ocupaban un lugar privilegiado en la literatura
chilena; Huidobro, Mistral, Neruda, de Rokha. Posterior a la publicacion de Poeras y antipoemas, la trayectoria
creativa de Parra resulta notable en varios aspectos, cada uno posible de analizar en los propios términos de
sus rupturas: antipoesia, versos de salon, brindis, ecopoemas, sermones, prédicas, chistes, artefactos,
discursos, entre otros (Parra 2000). Por su parte, resulta a lo menos fascinante advertir cémo Violeta Parra
encarna una voz ética y politica en torno al rol del artista en la sociedad (Torres 2004).

La segunda consecuencia, aquella que seflala —nos dice Foucault— que “la nocién de
discontinuidad ocupa un lugar mayor en las disciplinas histéricas” (Foucault 2010, 18). Doy como ejemplo
aqui, el giro ecologico de Nicanor Parra que, segun refirié él mismo, tuvo su origen en la década de 1960
cuando se encontraba estudiando en Estados Unidos, y que resulté en la publicacion de sus Ecopoernas en los
afios 80 (Morales 20006, 103). De este modo, Nicanor Parra se anticipa por mucho, y con un sentido mucho
mas urgente, al llamado movimiento ecocritico en pafses angléfonos (Glotfelty y Fromm 1996; Bracke y
Corporaal 2010), y supone ademads un quiebre contundente en la adscripcion tanto al modelo capitalista como
socialista (Morales 2006, 1006). Por su parte, Violeta Parra, a diferencia de su hermano, permanecera ligada a
un pensamiento de izquierda, cuestion que es evidente en muchas de sus creaciones.

En cuanto a Violeta Parra, es posible sefialar que, en relaciéon con su creacion musical mas
experimental; aquella cominmente referida a las anticuecas para guitarra, estas guardan estrecho parentesco
con “La cueca larga” para canto, tamborileo y guitarra, y “El gavilan” para voz femenina y guitarra, y cuya
légica de composicion la encontramos también en su musica para cine, especialmente en el documental
Mimbre de Sergio Bravo de 1957 (Valdebenito 2016), donde ademas son posibles relaciones mas sutiles con
algunas de sus canciones mas conocidas y otros temas instrumentales. Baste decir, por ejemplo, que uno de
los motivos de “El gavilan” guarda relacién con su pieza “Canto a lo divino” (ibid.).

La tercera consecuencia es la imposibilidad de una historia general, tanto del proyecto antipoético
del hermano como de la musica de Violeta Parra. Solo diremos que esta consecuencia se relaciona aqui, por
ejemplo, con la imposibilidad de unas obras completas de Nicanor Parra, asunto que se explica por la gran
cantidad de material disperso, o porque algunas de las creaciones de Parra suponen soportes efimeros o
dificiles de reproducir (Binns 2011). Violeta Parra, por su parte, presenta una cantidad considerable de musica
extraviada. Lo mismo ocurre con parte de su produccion visual y poética, razéon que da méritos a la grabacion
de Letelier.

La cuarta y dltima consecuencia refiere a problemas metodoldgicos, algunos de los cuales, sefala
Foucault, son ampliamente preexistentes. En este punto, retomaré la nociéon de documento antes sefialada en
cuanto a que:

La historia es lo que transforma los documentos en monumentos, y que, alli donde se
trataba de reconocer por su vaciado lo que habia sido, despliega una masa de
elementos que hay que aislar, agrupar, hacer pertinentes, disponer en relaciones,
constituir en conjuntos (Foucault 2010, 17).

De esta forma, procederé ahora a establecer ciertas relaciones de continuidad, dispersion y
ruptura como elementos de analisis para el proyecto antipoético de Nicanor Parra y las anticuecas de Violeta
Parra.
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Comenzaré por declarar que, en términos generales, parece plausible establecer niveles de
semejanza entre la escritura antipoética y la creaciéon de las anticuecas. En primer término, me permito
establecer una relacion sincrénica entre el afio de publicacion del libro Poewas y antipoemas y La cueca larga de
Nicanor Parra que va desde 1954 a 1958. En tanto que el disco Composiciones para guitarra, asi como los discos
La cueca presentada por Violeta Parra y 1a tonada presentada por V'ioleta Parra fueron publicados entre 1957 y 1959.
De tal forma que es posible conjeturar que en ambos hermanos coincide el proposito de dar a conocer sus
creaciones mas nuevas y rupturistas, seguidas por propuestas que dan cuenta de un trabajo de coleccién y
rescate de materiales referidos a la cultura popular campesina.

Respecto a la condicién asimétrica del antipoema sefialada anteriormente, me limitaré a esbozar
aqui algunos aspectos relacionados con las anticuecas; piezas para guitarra sola compuestas con base en
modelos titmico-armoénicos que funcionan por desplazamiento longitudinal y transversal diaténico o
cromatico. De tal forma que cada anticueca contiene sus propios modelos, articulindose en secciones
asimétricas y contrastantes en duracién, velocidad, dinamica, intensidad y caracter. Es importante sefialar
ademas que las anticuecas —al igual que el resto de su creaciéon musical mas experimental— surgen de la
accion concreta sobre la guitarra, y no en base a calculos abstractos de alturas y duraciones (Parra 1993;
Valdebenito 2016). De esto se concluye que la utilizacién de un sistema de analisis fraseologico, como el
utilizado por Olivia Concha en su articulo “Violeta Parra, compositora (1995), no resuelve la naturaleza
performatica de estas piezas.

Sin embargo, mientras estas consideraciones aplican a cuestiones de orden musical formal, otros
aspectos resultan aun mas llamativos al momento de pensar en el lugar que ocuparon estas musicas en el
proceso creativo de Violeta Parra. Como ya advirtiéramos en un trabajo anterior, de las dos anticuecas
referidas en el disco de 1957, la “Anticueca n® 1”7 que Gaston Soublette denomina también como “Fray
Gaston baila la cueca con el diablo”, es la “Anticueca n® 2” en la grabacion de Miguel Letelier (Valdebenito
2016). Mientras que en el documental T7illa se hace menciéon en los créditos a la “Anticuecas n° 17 y
“Anticueca n® 4”7, y se omite la utilizacion de la parte final de la “Anticueca n® 5”. Resultando este hecho
revelador, pues confirma que la pieza mencionada ya existia en 1959, afio en que Violeta Parra publica sus
dos discos dedicados a presentar la tonada y la cueca.

Por ultimo, y para ahondar en las ideas de Foucault sobre continuidad, ruptura y dispersion,
sefialaré un elemento que me parece de interés al momento de evaluar el documento como elemento de
analisis histérico musical. La publicacién en 1999, por parte de la Fundacién Violeta Parra, de la grabacion
realizada por Miguel Letelier en la propia casa de Violeta en la calle Segovia, fue la ocasion de escuchar por
fin, interpretada por ella misma, la serie completa de sus cinco anticuecas ademas de otras composiciones. Es
necesario tener presente que el orden en que Violeta Parra interpreté sus composiciones es el siguiente: “El
gavilan”, “Travesuras”, y luego sus anticuecas en el siguiente orden: “Anticueca n® 57, “Anticueca n® 17,
“Anticueca n® 27, “Anticueca n® 3” y “Anticueca n® 4”.

Lo primero que llama la atencién al cotejar ambas grabaciones, la grabaciéon propiamente tal
segun lo registré Miguel Letelier y la editada en 1999, es la omision deliberada de la voz de Letelier, que en la
version original va presentando las diferentes composiciones con algunas aclaraciones de la propia Violeta
Parra. ¢Qué razones animaron a los responsables de esta edicion para dejar fuera la voz de Letelier? Mas
importante, en mi opinion, es la pregunta siguiente: squé razones tuvo Violeta Parra para decidir el orden en
que interpret6 sus composiciones? Como sabemos, Miguel Letelier fue organista y compositor, miembro de
una familia ilustrada asociada primero al Conservatorio Nacional de Musica y luego a la Facultad de Ciencias
y Artes Musicales de la Universidad de Chile. ¢Fue el orden de las composiciones una especie de declaracion
de principios estéticos con las que Violeta Parra quiso demostrar —y fascinar segin lo reconoci6 después el
propio Leteliet— que lo suyo era algo mas que una improvisacion como se pretende hacer aparecer?
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El registro de Letelier es el que nos ha permitido conocer la version mas extensa de su
composicion titulada “El gavilan” que se ubica al comienzo. El orden de la serie completa de anticuecas,
antecedido por la pieza “Travesuras” —a modo de respiro entre el desgarro de “El gavilan” y las
anticuecas—, revela un ordenamiento que obedeceria, en mi opinién, mas a un encadenamiento de intensidad
emocional, quedando la “Anticueca n® 4” en ultimo lugar, precisamente porque alli estd una de las secciones
mas “campesinas” de toda la serie. Que coincide ademas con la seccién citada en el documental Tr7/la.

Los proyectos de ambos hermanos; representados en sus antipoemas y anticuecas presentan
aspectos complejos de continuidad, dispersion y ruptura segun las ideas de Foucault. En medio del siglo XX
y en plena Guerra Fria, la trayectoria de ambos hermanos los acerca y aleja segun los distintos planos en que
sea analizada su obra. Nicanor Parra pudo vivir, estudiar y conocer paises como Estados Unidos, Inglaterra,
ademas de visitar lo que entonces era la Unién de Republicas Soviéticas y también Cuba y China, entre otros,
lo que en parte puede explicar su desplazamiento politico y libre transito intelectual entre las ciencias y la
literatura, la politica y la conciencia ecoldgica, por nombrar algunos. Mientras que Violeta Parra logré forjarse
un nombre no solo en un circulo integrado por artistas e intelectuales, pudo ademas ser reconocida como una
artista popular en tiempos en que lo popular tributaba también como folclérico. Pudo viajar y establecerse en
Europa —Francia y Suiza especialmente—, y se mantuvo siempre cerca de posiciones politicas afines al
Partido Comunista de Chile.

Por ultimo, resulta util mencionar aquf la cita de Nicanor Parra recogida en Conversaciones con la
poesia chilena cuando sefiala: "La fisica nos ensefia que es muy dificil hacer aseveraciones tajantes, que el
terreno que pisamos es muy débil. Yo, entonces, he pensado que esos principios de relatividad e
indeterminaciéon hay que llevarlos al campo de la politica, de la cultura, de la literatura y de la sociologfa"
(Pifia 1990, 32; Binns 2014). Por otra parte, en Violeta Parra, el vinculo humano y estético que la acerca y
aleja de su hermano nos revela una capacidad creadora que, utilizando una expresion de Nelly Richard, se
despliega también en un “saber flexible de saberes multiples” (Richard 2005), y donde la expresion “sin
Nicanor no hay Violeta” resulta tanto un desafio como una provocacion.
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Danitza Villarroel Orrego

La direccion orquestal femenina en Chile: problemas de género en la imagen del
liderazgo femenino

Resumen

Durante el siglo XVIII la figura del director aun no estaba institucionalizada frente a la orquesta,
por lo que el solista o concertino tomaba el liderazgo desde su atril. I.a escasa referencia de mujeres en la
direcciéon orquestal durante los siglos XIX y XX se debe a un sistema social patriarcal, en el que se ha
marginado su legado y participacion debido a estereotipos y roles impuestos en la sociedad. Esto ha impedido
su estudio en disciplinas artisticas y otras areas, dando como consecuencia un acceso tardio a espacios de
poder y liderazgo. A esto se le anaden la discriminacion y el no reconocimiento de sus habilidades, lo cual se
refleja en los pocos espacios de trabajo, impidiendo a las mujeres desarrollarse en plenitud tanto en su etapa
de formacién como de profesionalizacion. L.os movimientos de emancipacion de la mujer han permitido
estudiar mas problemas de género, generando debates y abriendo la oportunidad de reescribir una historia
musical mas inclusiva, dando a las mujeres su espacio y reconocimiento. En Chile, no existe una historia
escrita de la direccion orquestal femenina, lo cual deja vacios para las proximas generaciones. La recopilacion
de datos ha sido clave para hacer visibles los antecedentes mas antiguos sobre el contexto que vivian y viven
estas lideres musicales y su desarrollo tanto dentro como fuera de Chile. El siguiente trabajo permite una
aproximacion a una de las pioneras en esta materia (1916) y ofrece un seguimiento cronoldgico de las
directoras hasta la actualidad.

Palabras clave: liderazgo, mujeres en la musica, directoras de orquesta, Chile.

Female orchestra direction in Chile: Problems of gender and the image of female
leadership

Abstract

During the 18th century, the figure of the conductor in front of the orchestra was not yet
institutionalized, so the soloist or concertmaster took the lead from their lectern. The scarce reference to
women in orchestral conducting during the 19th and 20th centuries is the result of a patriarchal social system
that has marginalized their legacy and participation, due to stereotypes and roles imposed in society. This
marginalization has impeded their studies in artistic disciplines, among other areas, delaying, as a
consequence, their ascent to power and leadership positions. Additionally, women have suffered
discrimination and a general lack of recognition of their abilities, factors that are reflected in the scarce
availability of spaces for them to work, thus preventing them from fully developing during stages of training
and professionalization. Women's emancipation movements have facilitated the study of additional gender
problems, leading to debates and opening opportunities to rewrite a more inclusive music history that grants
women their due space and recognition. In Chile, the history of female orchestral conducting remains
unwritten, resulting in lacunas that affect subsequent generations. The collection of data has been key to
making visible the initial factors in the contexts in which these musical leaders lived and developed their
work, both within and beyond Chile. The following article facilitates an approach to one of the pioneers in
this area (1916) and proposes a chronology of female directors up to the present.

Keywords: leadership, women in music, female orchestra conductors, Chile.
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La direccion orquestal femenina en Chile: problemas de género en la imagen del
liderazgo femenino

Introduccion

La falta de referentes femeninos en la direccién orquestal de Chile y el mundo, durante los siglos
XIX y XX, se debe a un sistema social “patriarcal” que marginé a las mujeres en diversas areas y disciplinas,
como en la historia, la composicion, la interpretacion y hasta la educaciéon. Debido a esto, el canon musical
femenino se ha construido —a la imagen contraria del hombre—, destruido y reconstruido, con el fin de
integrarlas en la historia musical actual. Sin embargo, la discriminacién permanece y se evidencia en la
segregacion, la cual “aleja a las mujeres de los puestos mejor remunerados y mas prestigiosos: direccion
orquestal, solistas, primeros atriles” (Ramos 2010, 9).

Las corrientes feministas y de musicologia feminista que nacen de los movimientos de posguerra
son el inicio de una serie de cuestionamientos en torno al concepto de género, su rol en la sociedad, su
imagen y el dificil camino hacia la igualdad y equidad. En la actualidad, esto ha motivado a las nuevas
generaciones a reeducarse en diversos recursos e investigar sobre las primeras referencias de mujeres en
diferentes areas de trabajo, artistico-musicales y de liderazgo. En la musica, las agrupaciones orquestales se
organizan gracias a un coordinador, lider o director, cuyo canon se ha caracterizado por la supremacia de
referentes masculinos.

Finalmente, este articulo corresponde a una parte de un trabajo mas extenso y en curso, cuyo
motor es hacer visibles los antecedentes mas antiguos de la direccion orquestal femenina en Chile, relatar sus
vivencias, motivaciones y su desarrollo de manera cronoldgica hasta llegar a la actualidad.

Direcciéon orquestal mundial y liderazgo

Durante el siglo XVIII, la figura del director aun no estaba institucionalizada frente a la orquesta,
por lo que el solista o concertino tomaba el liderazgo desde su atril. LLa palabra lider proviene del inglés “to
lead” o “leadetr”! que significa guiar. A simple vista no se ven conceptualizaciones de género, pero en la
sociedad patriarcal su practica es totalmente diferente.

Actualmente, el cargo mas alto en una orquesta es el director, cuyo rol principal es coordinar y
organizar a un numero indefinido de mdusicos para unificarlos de manera sonora, de resultado positivo-
agradable, para un publico especifico. El director de orquesta es un tipo de lider que requiere de ciertas
caracteristicas que se han creado a partir de una imagen fisica, psicolégica e incluso emocional. Si pensamos
en directores, los nombres de Herbert von Karajan, Leornard Bernstein, Catlos Kleiber, o Riccardo Muti son
los referentes inmediatos. Lideres autoritarios, con mucha fuerza y —algunos— envueltos en distintas
polémicas como abuso de poder, entre otras.

El fenémeno del liderazgo es relativamente nuevo, aqui:

Las mujeres lideres pueden llegar a ser evaluadas negativamente por dos razones: ya
sea porque no despliegan las caracteristicas que comunmente las personas relacionan
con el liderazgo efectivo o porque, en el caso de que las desplieguen, son
consideradas poco femeninas. Todo esto ha supuesto un coste personal, social y
laboral muy alto (Lupano y Castro 2011, 20).

La direcciéon de orquesta es una disciplina de grandes profesionales y mucha experiencia. La
creacion de esta catedra lleva el elemento de la batuta, la cual se asemeja al baston del rey o del papa, como
significado de poder de los cuales el hombre es la figura inherente de esta labor.

1) Real Academia Espafiola: Diccionario de la lengua espafiola, 23 ed. https://dle.rac.cs. (Consultado el 16 de agosto de 2020).
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Max Weber, creador de toda una teorfa en base a los componentes que debe tener un lider, nos
menciona el “carisma” y la “autoridad”, en la cual predomina esta tltima, en la que se menciona la condicién
de dominacién/sumisién que jerarquiza las relaciones entre los hombres. El uso de poder, autoridad y
dominacién en los hombres, se otorga al mas fuerte y agresivo (Weber 2002 [1922]). Algo que, como
consecuencia del feminismo, se trata de erradicar, es decir, las posiciones de poder violentas de sumision
donde la mujer es la de segunda categorfa.

La violencia es quiza la forma mas primitiva de poder y la agresion entre las personas
ha sido justificada con todo tipo de razonamientos: biolégicos, psicoldgicos, sociales,
econémicos, culturales, filosoficos, politicos, militares y religiosos. La historia del
hombre es una historia de conquista, resistencia y violencia (Varela 2008, 284).

A esto sumamos los problemas de conceptualizaciéon de género. En la critica literaria, Ramos
explica la “repeticiéon de estereotipos ligados a la degradacion de la mujer en las obras literarias clasicas y
canonicas. La femme fatale, 1a prostituta, el angel de la casa y la guardiana moral del varén” (Ramos 2003, 82) y
no solo eso. Es cosa de leer el texto de Marcela Lagarde llamado Los cautiverios de las mujeres. Madresposas,
monjas, putas, presas y locas, en el que se definen y analizan las formas diversas de inferiorizar a la mujer, en las
cuales se “les excluye selectivamente de espacios, actividades y poderes” (Lagarde 2005, 15)2,

Criticas y opinién

Si revisamos entrevistas a directores exitosos podemos encontrar rasgos de discriminacion. Por
ejemplo, en una entrevista del periddico noruego Affenposte del afio 2013, Vasily Petrenko, director de la
Orquesta Filarmoénica de Oslo, mencioné que “los hombres suelen tener menos energfa sexual y pueden
concentrarse mas en la musica. Una chica dulce en el podio puede hacer que los pensamientos de uno se
desvien hacia otra cosa” (Orstavik 2013), lo cual fue muy polémico, teniendo en cuenta que su directora
ejecutiva es una mujer, Ingrid Roynesdal que también es directora de orquesta y pianista (Winnes 2013).

A pesar de este tipo de comentarios, las mujeres continian abriendo su camino para ellas mismas,
sobre todo en estos tiempos que se han acrecentado los movimientos feministas. La imagen del liderazgo
femenino rompe los canones y se hace presente en el mundo, Latinoamérica y Chile a través de portadas y
notas de prensa de diarios nacionales. Por mencionar epigrafes, el 2020 se destaca: “Directoras de orquesta: la
sigilosa irrupcion femenina” (De la Sotta 2020) en comparacion al afio 2014 con “Mujeres en la orquesta: el
dificil arte de llevar la batuta entre hombres” (Gonzalez 2014), ambos publicados en La Tercera. Y es asi como
se evidencia la presencia e imagen de la mujer en esta dificil catedra y su avance.

Inicios en Chile

La emigracion de la mujer desde el hogar a las aulas universitarias permitié entregar
al pais notables y eficientes profesionales, que ocuparon un lugar destacado entre sus
pares. Estas conquistas individuales corrieron paralelamente a los movimientos que
pretendieron rescatar a la mujer de la verdadera marginalidad educacional, social y
politica (Bustos 2012, 12).

2) Por ejemplo, la mujer “cautiva” es una condicién sin libertad de escoger, oprimiendo su autonomia ante el hombre. Con tan
solo leer el indice de la obra de Lagarde (2005) nos encontramos con una variedad de clasificaciones a la mujer. En el capitulo XIV
se define lo femenino y la feminidad —contratio a la masculinidad— como un concepto asociado a la juventud y su relacién con la
fertilidad, por ende, condiciona la maternidad y la vida conyugal como un aspecto positivo pero a la vez negativo que mantiene a las
mujeres oprimidas en un solo rol, imposibilitindolas a ejercer en otros cargos de la sociedad. Si pierden su feminidad pierden su
valor en la sociedad, en la cultura y en la politica.
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La busqueda de las pioneras en la direccién orquestal chilena, en libros de musicologia e historia
musical chilena nos muestra que hay otras disciplinas con mayor auge. La creaciéon del Conservatorio
Nacional de Musica en 1851 permiti6 el estudio gratuito de la musica, en su primera instancia dividida para
mujeres y hombres. “Las damas mas sobresalientes de las primeras promociones estuvo en la interpretacion,
docencia privada del piano y ayudantias en el propio conservatorio” (Bustos 2012, 17).

La Reseria historica del Conservatorio Nacional de Miisica (Sandoval 1911) nos muestra un catdlogo de
musicos y directores que han trabajado en el territorio nacional. Los directores que llegaban al pais en general
eran europeos, de los cuales se mencionan hasta 1936 (Claro y Urrutia 1973): Luigi Stefano Giarda (Italia),
Ken Dumesnil, Emeric Stefaniai, Pietro Mascagni, Nino Marcelli, y los chilenos Celerino Pereira, Armando
Carvajal, Juan Casanova y Enrique Soro®. El primero de estos fue profesor de Marfa Luisa Sepulveda, primera
compositora titulada en nuestro pais y a quien tomamos como la primera excursionista en el mundo de la
direccion orquestal. Raquel Bustos menciona que

en 1916, organizé con profesoras y alumnas del Conservatorio un conjunto
femenino denominado White Orchestra, que hacfa alusion al vestuario, enteramente
de blanco de sus integrantes. El objetivo de esta orquesta fue interpretar musica de
compositores chilenos (Bustos 2012, 72).

El repertorio que se toco en esa oportunidad fueron obras de Soro, Alfonso Leng, Préspero
Bisquertt y Giarda, por nombrar algunos.

Recordemos que en ese tiempo se disputaban varios conflictos en el pais y las primeras
manifestaciones de la emancipaciéon de la mujer en Chile. Y no solo eso: Marfa Luisa Sepulveda esta en un
momento histérico de reforma en la educacion chilena y de reforma en la institucionalidad musical, de la cual
en la década de 1930 fue exonerada del mismo conservatorio (Bustos 2012, 73).

Por mencionar algunos de los colectivos que se crearon por temas de género: en 1901 se crea la
Sociedad de Emancipacion de la Mujer en Iquique; en 1903 nace la Federacion Cosmopolita de Obreras en
Resistencia; en 1921 se funda la Federaciéon Union Obrera Femenina y el Consejo Federal Femenino en 1917,
cuyo objetivo fue mejorar la cultura y accion mancomunada de las trabajadoras, produciéndose una
repercusion en Santiago en apoyo a estas asociaciones lideradas por Recabarren, la cual alentaba que era
necesaria la educacion para librar a la mujer del fanatismo religioso y de la opresion masculina. En 1915 las
mujeres crean en Santiago el “Club de Sefioras”, el cual destacé por sus eventos benéficos en el siglo XIX,
pero también por su espacio dirigido a debatir y exponer las inquietudes de las damas mas aristocraticas.
Finalmente, en 1920 reaparece con nuevo nombre la Gran Federaciéon Femenina de Chile, originando en
1922 el primer Partido Civico Femenino, encargado de promover el voto femenino en Chile, al igual que
otros partidos femeninos en el mundo (Pardo 2001).

Volviendo 2 lo musical, no sabemos la verdadera razén de la utilizacion del color blanco en las
vestimentas de la orquesta de Marfa Luisa, no sabemos si es alusion al color del salitre, o de pureza, o de paz a
todos estos conflictos. Lo que si sabemos es que la orquesta no tiene mas registros de conciertos ni rastros de
su continuidad, ni tampoco otras obras estrenadas bajo su batuta en la direccién orquestal. Sin embargo, se
destaca aquella actividad en un articulo de la revista Zig- Zag, conservado en el Archivo de Musica de la
Biblioteca Nacional, con muy buena critica (Aracena Infanta [s/f]).

Género: discriminacion, espacios y oportunidades.

LLa musica no tiene género, entonces en el momento que llega a un nifio o a una nifia,
la musica pasa a ser algo mucho mas grande que ser hombre o mujer (Urrutia 2018).

3) El 15 de junio de 1905, Enrique Soro dirigié una orquesta de treinta profesores en un concierto realizado en el Teatro
Municipal de Santiago (Barrientos Garrido 1996).
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Hoy en dia, no existe la catedra de direccion en Chile, ni libros relacionados con el area. Existen
cursos y un diplomado, pero las mujeres que han querido sumergirse en este camino tuvieron que salir a
estudiar al extranjero. Es el caso de Mireya Alegria, postulante al Premio Nacional de la Musica como la
primera directora de orquesta en Chile y la segunda en Sudamérica. Su candidatura fue presentada por la
Coordinadora por la Visibilizaciéon de la Mujer en el Arte de Chile (Covima), Asociacion Nacional del
Folklore de Chile (Anfolchi), Conjunto Folclérico Calahuala y Camila Ramirez —a quien le debo su
contacto—*,

El dia 17 de julio del 2020, el diario El Mercurio publica en sus destacados de cultura el siguiente
titular: “Comienzan a aparecer los candidatos al Premio Nacional de Musica” (Diaz 2020), lo cual
inmediatamente hace visible la preferencia y la brecha de género en estos reconocimientos tan
importantisimos que hasta la fecha solo tres mujeres han ganado. Es por esto que Covima decidié hacer
rapidamente una campafia para ocho postulantes.

Mireya Alegria Gregorio de las Heras nace en Santiago de Chile el 11 de junio de 1939. Estudié
violin en el Conservatorio Nacional desde muy pequefia, en total, doce afios de violin para luego irse becada a
Rumania, al Conservatorio de Ciprian Porumbesco para estudiar direccion coral y orquestal y paralelamente
su instrumento, por cinco afos. Posteriormente, se perfeccioné en el Conservatorio de Soffa en Bulgaria.
Regresando a Chile en 1973, sigui6 estudiando hasta hacer veintiun afnos de estudios académicos, ademas de
ser invitada a dirigir la Orquesta Filarmoénica de Chile en la temporada de verano de 1973. Dentro de su
carrera podemos mencionar que formé la primera orquesta infantil del Liceo Experimental Artistico de La
Reina, dirigié la Sinfénica de Santiago y luego la Orquesta Sinfonica de Antofagasta, fue presidenta de
Anfolchi y directora también de la Orquesta de la Compafia de Zarzuelas de Pedro Linares.

Por dltimo, su carrera de docente es importante de destacar, ya que hasta el dia de hoy se
desempefia en esta area. A pesar de toda esta carrera exitosa, quiero destacar la siguiente opinién de Mireya:

Solo un par de veces he sentido la resistencia de algunos instrumentistas hombres a
ser dirigidos por mi. Eran personas mayores, y su rechazo lo manifestaban poniendo
problemas para tocar, luciéndose o retardando el trabajo. Yo los dejaba hacer como
si no pasara nada... En realidad nunca he sentido discriminaciéon de parte de mis
colegas varones. El problema que me impide trabajar mas en esto es que hay pocas
orquestas en Chile y los cargos ya estan ocupados... practicamente de por vida por
sus titulares.... Y no se puede dirigir una orquesta solo una vez al afio, es igual que si
a una le prestasen un piano para dar un concierto una vez al afio... jAbsurdol, sno le
patrecer®

Y es cierto. Isolda Mufioz Boérquez, quien dirige desde el afio 1994, también manifiesta su
opinion en cuanto a la carencia de espacios, es por esto que ella ha creado diversas orquestas a lo largo de
Chile desde el afio 1994 al 2013. Creadora del Conservatorio Municipal de La Ligua y Papudo donde trabaja
actualmente, ha fundado las orquestas infantiles de la Universidad de Talca, Universidad Arturo Prat de
Iquique, Teleton Iquique y Universidad de Aconcagua de Vifia del Mar. También ha creado y gestionado las
orquestas municipales de Rinconada de los Andes y Calle Larga.

4) En una entrevista realizada en Radio Digital FM de Antofagasta, menciona a Camila Rodriguez como la gestora de esta
campafia en conjunto de alumnos y alumnas, pero en realidad su apellido es Ramirez. La Unica referencia actual de la entrevista estd
en “Entrevista a Mireya Alegria”, publicada por Covima el 12 de agosto de 2020.
https://wwwinstagram.com/tv/CDzUqCgJ4md/?utm source=ig web copy link. (Consultado el 16 de agosto de 2020).

5) Proveniente de la entrevista que se adjunta como Imagen 1, correspondiente a un archivo digital personal facilitado por
Amanda Castro Montoya, amiga de la entrevistada. Debido a la antigiiedad del archivo no se encontré la procedencia del recorte,
sin embargo la entrevistada menciona que fue aproximadamente del afio 1974.
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Otras actividades que podemos mencionar es que estudié Interpretacion en Violin en la
Pontificia Universidad Catdlica de Valparaiso (PUCV) y de Chile, en Santiago, entre 1971 y 1985. Ha hecho
cursos de direccion en Chile y Argentina (Mendoza-Buenos Aires), Diplomados en Filosoffa Suzuki en la
Universidad Mayor y Ensefianza Individual y Grupal de Violin en la PUCV, y Curso Introductorio en
Colourstrings, en la Fundaciéon de Orquestas Infantiles de Chile (FOJI), la cual hasta el dia de hoy ofrece
cursos iniciales, intermedios y avanzados de direccion.

LLa motivacion de Isolda Munoz en la direccion fue gracias al apoyo precisamente del fundador
de la FOJI, el fallecido director Fernando Rosas, quien la motivd a crear orquestas. Por dltimo, cabe
mencionar que ha sido integrante de diversas agrupaciones tanto doctas como folcléricas populares como
KOIRON. En una entrevista personal, menciona que ha sentido casos de discriminaciéon por ser mujer en
diversos lugares de trabajo®.

El perfil de las directoras mencionadas es de mujeres completas, de mucha experiencia en
distintas areas, tanto en lo docto como en lo folclérico-popular; en la docencia, la interpretacion, direccion v,
en algunos casos, la composicion. En la generacion del noventa se destacan a Claudia Uribe(2000); Magdalena
Rosas, hija de Fernando Rosas (2000); Ximena Garcia (1998) y, ya llegando al afio 2000, estan Pamela
Arriagada, Karina Zelaya, Alejandra Rivas (2000) y Marfa Carolina Lopez (2000).

Extranjero

La direccién orquestal chilena ha sido representada por varias figuras masculinas en el extranjero
como Juan Pablo Izquierdo, Rodolfo Fischer, Eduardo Browne y directores mas actuales como Paolo
Bortolameolli. Mientras, en las mujeres destacan Alejandra Urrutia, quien es la primera directora en asumir
como titular la Orquesta de Camara del Teatro Municipal de Santiago, titular de la Orquesta Sinfénica
Provincial de Santa Fe en Argentina; el 2018 hizo su debut con la Orquesta Filarmoénica de Buenos Aires y
Orquesta Sinfénica Provincial de Rosario en Argentina, Orquesta del Sodre en Uruguay. Por otro lado, de la
generaciéon mas actual, esta Ninoska Medel (2015), directora de la Orquesta Sinfénica de Estudiantes de la
Facultad de Artes de la UCH, Orquesta Sinfénica Juvenil de Aysén y Directora de la Orquesta de Mujeres de
Chile (OMCH) que nace en respuesta de los movimientos feministas en Chile el afio 2018, generando todo
un impacto. En el afio 2018 viaja al II Simposio Internacional de Directoras Orquestales’” en Montevideo,

Uruguay —creado por la Directora Ligia Amadio—, con su ponencia “Musica en espacios de lucha: ola

b

feminista universitaria”.
Actualidad y conclusiones

La visibilidad sigue siendo un tema en los foros relacionados con la mujer y otros problemas de
género. Plantar la profesion de la direcciéon orquestal femenina en total soberania es una tarea que se
mantiene en desarrollo. L.a mujer en el podio debe ser reconocida de manera colectiva e individual, ademas de
ser creadoras de espacios para la comunidad y para nosotras.

Por ultimo queremos destacar la mesa femenina chilena que se presenté en el III Simposio
Internacional de Directoras de Orquesta en septiembre de 2020 (Alvayay 2020). Aqui participaron como
expositoras y como oyentes Ninoska Medel, Javiera Campos, Geraldine Turres, Marfa Carolina Lopez,
Tamara Jorquera, Alejandra Rivas, Danitza Villarroel, Isolda Bérquez, Claudia Uribe y directoras corales de
distintas generaciones.

6) Entrevista telefonica a Isolda Mufioz realizada el 18 de agosto de 2020.

7) Por mencionar en el II Simposio, también se nombraron temas como “La busqueda de una gestualidad femenina en la
direccién orquestal” de Laura Cmet de Argentina, y “Trayectoria de una directora al frente de una banda militar” por Natalia
Sanabria de Brasil.
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Imagen 1. “Gracias a la musica” [s/f]. Entrevista a Mireya Alegria Gregorio de las Heras
realizada alrededor de 1974. Archivo personal de Amanda Castro Montoya.
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Catalina Sentis Acufa
Maria Luisa Sepulveda: exoneracion e institucionalidad
Resumen

Las mujeres a comienzos del siglo XX en Chile se encontraban insertas en una configuraciéon
social con una marcada divisiéon por roles de género, en que el espacio publico era eminentemente masculino.
Sin embargo, comienza a articularse en forma paulatina un cambio en esta distribucién con la incorporacion
de las mujeres a la educaciéon profesionalizante. Marfa Luisa Sepuilveda fue una compositora que logréd
desarrollar su trabajo creativo en un momento en que la presencia de mujeres en el contexto académico era
muy reducida. Se formé desde nifia en el Conservatorio Nacional de Musica, primero como pianista y
profesora, y luego en el afio 1918 como compositora, trabajando como docente de la catedra de piano desde
el afio 1912. Al acercarse la década del treinta esta institucion fue restructurada y como parte del proceso de
reforma Sepulveda fue desvinculada del Conservatorio. El vinculo con la institucionalidad fue un importante
elemento que medi6é para esta compositora su inserciéon a un espacio laboral, que a su vez patrociné y
fomento su trabajo artistico, situaciéon que se modificé una vez que fue exonerada. Este hito en su carrera, se
encuentra inserto en un contexto de polarizacion del mundo académico musical de Chile, que no solo afecto
a Marfa Luisa Sepulveda, sino a una generaciéon de musicos.

Palabras clave: Marfa Luisa Sepulveda, compositora, exoneracion, institucion.
Maria Luisa Sepulveda: exoneration and institutionality
Abstract

At the outset of the twentieth century in Chile, women found themselves in a social
configuration characterized by a stark division of gender roles in which public space was eminently
masculine. However, this distribution begins to gradually change with the incorporation of women into
professional education. Marfa Luisa Sepulveda was a composer who managed to develop her creative work at
a time when the presence of women in academic contexts was very limited. Since she was a child, she studied
at the National Conservatory of Music, training initially as a pianist and teacher, and subsequently in 1918
graduating as a composer, having taught courses in piano there since 1912. In 1928 the National
Conservatory of Music was restructured and as part of the reform process Sepulveda was dismissed from
this institution. The connection with the academy had been an important element for her, mediating her
insertion in the workplace, which in turn sponsored and promoted her artistic work. That situation changed
once she was exonerated. This event in her career occurred in a context of polarization in the academic
music community in Chile, which not only affected Marfa Luisa Sepulveda, but also the broader generation
of musicians.

Keywords: Marfa Luisa Sepulveda, composer, exoneration, institution.
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Maria Luisa Sepulveda: exoneracion e institucionalidad

La primera mitad del siglo XX en Chile es un periodo en el que se desarrollaron mecanismos
institucionales al servicio de un proyecto nacién que buscaron consolidarse desde el modelo de la
modernidad. En un escenario de transformaciones sociales, Maria Luisa Sepulveda se desempefié como
profesora de la catedra de piano en el Conservatorio Nacional de Mdusica desde 1912 y, mas tarde,
durante la década de 1920, logré posicionarse como compositora en un ambiente en que las mujeres
profesionales eran una minoria. En el afio 1928, el ministro de educacién Eduardo Barrios decreté una
reforma a esta institucion. Al siguiente afio y luego de decretarse este proceso, Sepulveda fue exonerada
del Conservatorio Nacional, transformandose en un hito significativo que la acompafié a lo largo de su
carrera. Hsta exoneracion forma parte del contexto de polarizaciéon del mundo académico musical de
nuestro pafs que no solo afect6 a la compositora, sino a una generacion de musicos y compositores.

LLa musicologa Raquel Bustos (2012), en su unica biografia, menciona este hecho en su libro
La mujer compositora (73). En la bibliografia consultada se revisé La creacion musical en Chile. 1900-1950
(Salas Viu 1951), Historia de la miisica en Chile (Claro Valdés y Urrutia Blondel 1973), Misicos sin pasado
(Escobar 1971) y el Diccionario biogrifico de Chile (Empresa Periodistica de Chile 1953-1955); como
resultado, no se encontré este aspecto mencionado. El problema es omitido y solo se sefiala el afio en
que Sepulveda dejo el Conservatorio sin detallar las causas. Existe un silencio en el discurso sobre este
hecho conflictivo; solo Bustos acufia el concepto de exoneraciéon y reconoce que los motivos no estan
realmente claros.

El objetivo de este trabajo es abordar este periodo en la carrera de la Marfa Luisa Sepulveda
e indagar sobre las posibles causas de su salida. Esto forma parte de una investigacion centrada en la
compositora realizada para la obtencion del grado de magister en musicologfa (Sentis 2020). A través de
esta revision se busca comprender como ella se posicioné en la composicién musical y de qué manera
afectd en su carrera la exoneracion del Conservatorio Nacional. Para ello nos basamos en distintas
fuentes hemerograficas, documentos y cartas que buscan evidenciar la valoraciéon de aquellos que se
vincularon en vida con la compositora. Lo anteriormente mencionado lo hemos complementado con un
corpus de publicaciones que permiten tener una aproximacién mas amplia el conflicto expuesto. A
partir de estos documentos y mediados por los espacios institucionales que regulan el acceso al poder,
emerge una red vinculos laborales que posiciona a la compositora.

La carrera de Sepulveda tomoé impulso a partir de la obtenciéon del primer premio
compartido con Pedro Humberto Allende (Giarda 1916, s.p.) en el concurso de creaciéon organizado por
la revista Zig-Zag en el afio 1916. Este logro alcanzado junto al experimentado Pedro Humberto Allende
estimula a la compositora que, hasta ese instante, aun no completaba sus estudios en composicion.
Pedro Humberto Allende en ese momento contaba con una carrera extensa, habfa ganado varios
concursos musicales y estrenado varias obras para orquesta. Llama la atenciéon lo disimil de las
trayectorias musicales de ambos ganadores y no se explica la necesidad de que el jurado, integrado por
Enrique Soro, Raul Hugel y Luigi Stefano Giarda, haya solicitado aumento del premio para distribuirlo
entre ambos condecorados, evitando seleccionar a uno de ellos para el premio. Es probable que bajo
este reconocimiento existiera el proposito intencionado de poner en valor la obra de Sepulveda y que los
jueces del evento hayan tenido una inclinacién por su dependencia institucional. De alguna manera
todos se encontraban vinculados al Conservatorio Nacional, los concursantes, las menciones honrosas y
el jurado integrado por el director y el subdirector del establecimiento.
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Otro estimulo que recibe Marfa Luisa Sepulveda fue la inclusién que realiz6 Emilio
Uzcategui en su libro Musicos chilenos contemporaneos (1919), donde solo dos compositoras fueron
consideradas para este compendio. Sepulveda, que en esos afios se encontraba iniciando su carrera y con
pocas obras en su catalogo, fue incluida en este libro biografico. Uzcategui, en un rasgo inusual para ese
momento, tenfa conciencia de la asimetria entre hombres y mujeres en el ambito de la composicion. Al
respecto sefiala lo siguiente: “La causa a que obedece este fendémeno no ha sido precisada; pero
pensamos que en ningun caso se debe a la supuesta inferioridad intelectual de la mujer y si a la
organizacion actual de la sociedad” (ibid., 75). Lo anterior permite apreciar que, para un contexto mas
amplio, lo femenino se relaciona con una “incapacidad” o “inferioridad”, dando cuenta de una situacién
desfavorable para las mujeres al momento de poner en valor su trabajo artistico. Es probable que la
atencion del autor hacia Sepulveda haya sido una forma de entregarle visibilidad a su obra.

La prensa también cumplié un rol importante. Algunos de los articulos fueron dedicados
exclusivamente a ella, y en otros aparece mencionada como parte de los reportajes destinados al
Conservatorio Nacional. Se encuentra con cierta regularidad en la revista Zzg-Zag y la revista Miisica.
Ademas, varias de sus partituras fueron publicadas en diversos folletos de revistas que contribuyen a
difundir su trabajo musical. A lo largo de la década de 1920, Sepulveda aparece valorada positivamente
en su rol de compositora junto a sus colegas hombres.

El reconocimiento que Maria Luisa Sepulveda habia obtenido a través de la prensa, el libro
de Uzcategui y los concursos musicales le permitié posicionarse como compositora valorada por sus
pares en la escena musical chilena de ese momento. Asimismo, estas valoraciones fueron el resultado del
vinculo que la compositora estrechd con la institucionalidad musical. Sin esta relacion, ella no hubiese
formado parte del cuerpo académico del Conservatorio Nacional, no habria tenido el reconocimiento de
la prensa, como tampoco la valoraciéon de sus maestros y colegas. De lo anteriormente mencionado, no
queremos plantear que Sepulveda no haya tenido méritos propios. Sin embargo, hay una proteccién
institucional que funciona como marco de patrocinio, siendo un agente mediador en el reconocimiento
y visibilidad de su composicion musical. El vinculo con el Conservatorio le permitié tener una red de
apoyo laboral que fomenté el desarrollo de su trabajo artistico.

A causa del centenario de Chile, se instalé una discusion sobre la necesidad de
modernizacién del Conservatorio Nacional. El cambio que vivié la institucionalidad trajo consigo una
modificacion ideoldgica que afecté la manera en que hasta ese momento se habia desarrollado la musica
al interior de la institucionalidad. En parte, la exoneracién de Sepulveda se explica por esta reforma,
dado que posiciona a la compositora en uno de los bandos que tuvo lugar al momento del debate.
Desde una elite intelectual, conformada por musicos aficionados y autodidactas, hubo una fuerte critica
hacia el Conservatorio que culminé con la reforma en 1928. Domingo Santa Cruz fue uno de los
detractores mas comprometidos que gestion6 e impulsé desde la Sociedad Bach el cambio estructural
del establecimiento. El director Enrique Soro y el subdirector Luigi Stefano Giarda fueron obligados a
renunciar luego de decretarse la reforma. En su reemplazo, Armando Carvajal —amigo y colaborador
cercano de Santa Cruz— asumi6 la direccién de la institucion. En una entrevista a este ultimo, recuerda:

El éxito de nuestra cruzada tuvo forzosamente que llevarnos a chocar con el medio
donde estaba la raiz del abismante atraso del ambiente musical chileno, en la
educacion y particularmente en el Conservatorio Nacional a cuyo limitado horizonte
se agregaba el Teatro Municipal de Santiago (Weinmann 1979, 4).
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Si consideramos la formacion musical de Soro y Giarda obtenida en el Conservatorio de Milan, este
tipo de criticas parecen contradictorias. Ambos estaban dotados de una capacidad técnica que permitiera el
desarrollo de una educaciéon musical en nuestro pafs. Entonces, ¢por qué Santa Cruz consideraba negativa la
enseflanza musical del Conservatorio? Existen dos factores que articulan el conflicto. Primero, hay un desencuentro
en las tradiciones musicales. El Conservatorio Nacional era heredero de una tradicion romantica que obedece a su
contexto de fundacion, estrechamente ligado a la 6pera y el Teatro Municipal de Santiago. Soro y Giarda, formados
musicalmente en Italia, eran continuadores de esta herencia. En cambio, para Domingo Santa Cruz la musica de
arte era aquella desarrollada a través del concierto y géneros sinfonicos. Por otro lado, existen también desacuerdos
en los aspectos que sostienen la formacioén del musico. Santa Cruz tenfa la intencion de incorporar las artes a la
universidad como una forma de lograr el desarrollo de la disciplina (Santa Cruz 2007, 235), en oposicion al modelo
profesionalizante del Conservatorio. Este punto es clave, porque es el motor que moviliza la reforma.

Hay que considerar que el acceso a la educaciéon a comienzos del siglo XX en Chile era un
escenario complejo. El censo de 1907 da a conocer que mas de un tercio de los nifios entre seis y catorce
aflos no recibfan instruccion alguna (Ruiz 2010, 76). Esto se traduce en la existencia de un considerable grupo
de personas analfabetas, situacion que determina la promulgacién del decreto de la Ley de Instruccion
Primaria Obligatoria en 1920. Dentro de este contexto educacional, el proyecto de Santa Cruz era elitista y no
se ajustaba a la realidad del pais. El desencuentro no solo fue un problema metodolégico de la educacion
musical, sino también de una postura politica.

Las reformas instauradas durante la primera mitad del siglo XX apuntaron a fomentar y difundir
las obras de compositores chilenos mediante la creacion de diversos mecanismos institucionales. Para ello se
fundé la Facultad de Bellas Artes, la Asociacién Nacional de Conciertos Sinfénicos, el Instituto de Extension
Musical, Orquesta Sinfénica de Chile, los Festivales de Musica Chilena y los Premios por Obra, todos estos
organismos dependientes de la Universidad de Chile. Significd, entonces, que formar parte de la nueva
Facultad de Bellas Artes, era formar parte de la oficialidad musical del pais instaurada como centro de poder;
la universidad otorgaba beneficios, siempre y cuando se perteneciera a ese circulo.

Cuando tuvo lugar el proceso de reforma, Marfa Luisa Sepilveda aun integraba el plantel del
Conservatorio y fue invitada a participar de la comisiéon conformada por el ministro de educacién para acordar la
forma en que se llevarfa adelante cambio. Ante la presion externa, fue en estas reuniones en que Soro presentd su
renuncia a la direccion. Instituido el quiebre de la antigua institucionalidad, Santa Cruz y sus colaboradores tuvieron
mayor libertad de accién para llevar adelante el proceso. En 1929, al afio siguiente, Sepulveda fue desvinculada,
como sucedié también con otros profesores que habian integrado la institucion previamente a la reorganizacion.
Aunque Santa Cruz trata de desligarse de la responsabilidad en su autobiografia (Santa Cruz 2007), la verdad es que
sus acciones acarrearon consecuencias negativas en las carreras de muchos musicos. Enrique Soro comenta: “No
me pregunte nada del Conservatorio, establecimiento en que yo puse mi alma entera y perd{ los mejores afios de mi
vida para solo recibir ingratitudes. [...] Es el pago de Chile” (Durand 1943, 99). En el caso de Luigi Stefano Giarda:
“Estoy desilusionado, humillado. Separado del Conservatorio en donde trabajé por 22 afios” (Izquierdo 2011a, 2).
La desvinculaciéon con la institucién provocd que varios musicos tuvieran que replantear sus carreras y de forma
similar fue el caso de Marfa Luisa Sepulveda. Al respecto Santa Cruz, narra en una nota de su autobiograffa lo
siguiente:

Marfa Luisa Sepulveda fue excluida del Conservatorio Nacional por supresion de su

cargo a finales de 1929. Armando Carvajal, ateniéndose al escaso resultado como

profesora de piano, le ofrecié6 una catedra de Armonfa que ella no acepté. Con

influencias politicas del primer gobierno de Ibafiez, logrd ser repuesta, pasando asi la

autoridad del Director y perjudicando el desarrollo de la Biblioteca, con cuyos

fondos se la contraté. Analogas deficiencias hicieron que Carvajal, al ser designado

Decano en 1931, pidiera la separaciéon de la profesora Sepulveda, cosa que fue

decretada el 26 de agosto por Decreto N°285. En 1932 volvié ella a pedir su

reposicion. Fue rechazada por Carvajal y su exclusion quedo firme (Santa Cruz 2007,

377).
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Santa Cruz percibe y da a entender el desempenio de Sepuilveda como deficiente. Sin embargo, el
escaso resultado como profesora que ¢l sefiala y los problemas en Biblioteca descritos, no aclaran realmente
el problema de su salida. Ademas, se contradice con la valoracion positiva descrita en la prensa de esos afos.
Izquierdo sefiala esta contradiccion, no solo para el caso de esta compositora, sino para aquellos musicos que
fueron afectados por el mismo proceso:

Cualquiera que lea los textos de Domingo Santa Cruz, Vicente Salas Vi, Samuel
Claro y Roberto Escobar sobre la musica chilena encontrara que estos creadores, si
no anulados, son ridiculizados, ignorados o referidos como anécdotas histéricas.
Cualquiera que revise, en cambio, la prensa anterior a 1928, vera que esto no es asi
(Izquierdo 2011b, 16).

Marfa Luisa Sepulveda habia sido formada en las tres especialidades musicales impartidas por el
Conservatorio: intérprete, compositor y profesor, que para el nuevo proyecto institucional se plantearon
divididas. Santa Cruz fue especialmente critico con la formacion de profesores que, luego de haber
completado sus estudios en el ciclo elemental, obtenfan su diploma para la ensefianza mediante un afio de
ayudantia. Es probable que por esta razén Sepulveda no calificara. Sin embargo, Sepulveda a lo largo de su
carrera dedicé parte de su trabajo compositivo a la elaboraciéon de distintos métodos para la ensefianza
musical aplicados al aprendizaje de un instrumento y también al escolar. Su obra refleja, contrario a los
prejuicios de Santa Cruz, la ocupaciéon de la compositora por este ambito de su labor profesional.

Las razones para la exoneracion de Sepulveda pudieron ser diversas. Luego de la revision
documental y posterior analisis se puede inferir que, mas que un problema de capacidades musicales como lo
hace ver Santa Cruz, los motivos responden a una diferencia ideoldgica. Es posible que los prejuicios de la
época hacia la mujer hayan contribuido a la consideraciéon negativa de Santa Cruz. Raquel Bustos sintetiza el
conflicto de la siguiente forma:

LLa compositora vivié en pleno la polarizaciéon de la profesion musical: profesores,
intérpretes y compositores, entre otros, se alienaron con determinados lideres que
junto con manejar eficazmente la naciente institucionalidad musical, no vacilaron en
segregar a varios musicos por origen, apellido y vinculaciones sociales, maestros y sin
duda género (Bustos 2012, 84).

Vicente Salas Viu sefala en su libro La creacion musical en Chile que la compositora en 1951 se
desempefiaba como profesora de Armonia y Folklore en la Escuela Vocacional de Educaciéon Artistica de
Santiago (Salas Viu 1951, 423). Alejada de la escena principal y relegada a su rol como educadora, esta es la
unica referencia bibliografica que la vincula laboralmente con una instituciéon posterior a su exoneracion.

El vinculo con otros musicos fue un apoyo importante durante ese periodo. Especialmente el que
se dio a partir de la Sociedad de Compositores Chilenos (SCCH), integrada por musicos que habian
pertenecido al antiguo Conservatorio. A través de esta sociedad, Sepulveda pudo realizar conciertos que
dieron visibilidad a sus composiciones, de la misma forma que varios de los integrantes de la agrupacion
hicieron resefias positivas sobre sus obras publicadas. Sepulveda encontré en ellos un espacio de resguardo y
proteccion. Sin embargo, también este vinculo contribuyé a mantenerla alejada y en oposicion a la nueva
institucionalidad. Dado que la agrupaciéon fue reuniendo personas enemistadas con la institucionalidad
levantada por Santa Cruz, la situacion entre la SCCH y la Universidad de Chile fue objeto de tensiones.

Sepulveda buscé nuevos espacios para el desarrollo de su musica. Ia prensa destaca en reiteradas
ocasiones su contribucién en el rescate de la musica popular chilena mediante obras como E/ cancionero chileno
y La vozg del pasado. St bien ella continua ejerciendo la composicion de obras musicales de tradicion escrita,
como su Estudio Sinfinico de 1932 o la Suite de 1940, son las obras de caracter popular y de recopilacion las
que tienen un mayor reconocimiento en ese momento.
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Aun después de varios afios, la salida del Conservatorio Nacional fue un incidente que la
acompafi6 a lo largo de toda su carrera. En una carta dirigida a Gabriela Mistral en 1939 comenta: “Espero
que el nuevo gobierno me haga justicia quitindome una injusta exoneracion. Tengo esperanzas. Asi podria
tener una situaciéon que me permita dedicarme un poco mas a la composicion” (Sepulveda 1939, 2).
Sepulveda no conocia personalmente a la escritora y llama la atencion que ella mencione su exclusién que
habia ocurrido ocho afios antes. Esta carta es el unico documento encontrado en que Sepulveda se refiere a
este suceso en primera persona y que, a pesar de su continuidad en el ejercicio compositivo, vivié su
exoneracion del Conservatorio Nacional como una desproteccion. En la misma carta sefala: “Tengo una
gran cantidad de tonadas, cuecas y canciones antiguas chilenas, que pienso publicar si mi situacion lo
permite” (Sepulveda 1939, 3).

Las oportunidades para reinsertarse laboralmente fueron disimiles a las de sus colegas hombres.
Sepulveda no solo tuvo que enfrentarse a la exclusion, sino que volver a validar su trabajo artistico en una
sociedad en que las mujeres tenfan un espacio muy reducido para su desarrollo profesional. En la opinién del
compositor Pablo Garrido es posible apreciar esta situacion: “Su obra creadora comprende musica pianistica
de real importancia, numerosos Lieder, cantos escolares y algunos trozos sinfénicos. Su estilo es harto
personal y, contrariamente a lo comun, su musica no tiene de femenino un apice” (Sepuilveda 1945, s.p.). Si
bien Garrido busca elogiar el trabajo creativo de Sepulveda, la negaciéon de la mujer compositora en el
argumento proyecta las dificultades que tuvo que afrontar en este campo disciplinar. Si en el caso de Soro y
Giarda, musicos con una larga y reconocida trayectoria fue adversa la salida del Conservatorio, para
Sepulveda debe haber sido ain mas complejo desenvolverse en este oficio.

La vinculacion institucional le dio a la compositora condiciones que fomentaron su desarrollo
profesional y artistico, situaciéon que se modificé una vez exonerada. Encontrandose fuera del Conservatorio,
tuvo que buscar la forma de adaptar su rol como creadora. Una de las estrategias fue posicionarse como
educadora, que socialmente en ese momento es percibido como un rol que pueden desempenar las mujeres,
lo que permitié editar y publicar varias obras concebidas para la formaciéon musical que se han conservado
hasta la actualidad. Junto con ello, la compositora buscé agruparse con otros musicos, lo que posibilito
expandir su trabajo creativo en nuevos espacios. A pesar de la exoneraciéon y aunque nunca se reintegro al
cuerpo académico del reformado Conservatorio, Marfa Luisa Sepuilveda se mantuvo activa en el ambito de la
composicion hasta los tltimos afios de su vida, desarrollando la composicion musical y docencia en otros
espacios institucionales.
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Leonardo Manzino

La migracion europea y el surgimiento de la 6pera uruguaya: consideraciones sobre
Liropeya (1881) de Ledn Ribeiro

Resumen

La pujante generacion de compositores uruguayos nacidos sobre mediados del siglo XIX fue
protagonista del surgimiento de la Opera uruguaya durante un periodo de gran cambio demografico, cuando
Uruguay se transformé debido a la continua inmigracién europea que incrementé la poblacion de Montevideo en
un asombroso 72% entre 1873 y 1889. La historiografia musical considera Lirgpeya (1881) y Colin (1892) de Ribeiro,
junto con La Parisina (1878) y Manfredi di Svevia (1879) de Tomas Giribaldi, como peras representativas de un
petiodo en el que el gobierno —para forjar una identidad nacional— apoyé compafifas europeas de 6pera para que
estrenaran Operas uruguayas en Montevideo. Las 6peras de Giribaldi y Lirgpeya de Ribeiro utilizan libretos en
italiano, aunque el de esta, sobre la etnia nativa, se basa en E/ charria (1853) en espafol del dramaturgo uruguayo
Pedro P. Bermudez. La colaboracion de Ribeiro con el libretista italiano Luigi D. Desteffanis —establecido en
Buenos Aires en 1860 y en Montevideo alrededor de 1866— ilustra el sincretismo que amalgamo fuerzas locales
con sus contrapartes europeas durante el surgimiento de la 6pera uruguaya en el siglo XIX.

La critica musical montevideana ofrece valoraciones coetaneas sobre el impacto del género en el
desarrollo de inclinaciones nacionalistas, las preferencias estilisticas y la conformaciéon del publico receptor de
opera. Los extractos de Lirgpeya, editados en 2018 por este autor a partir de los manuscritos musicales del
compositor, aportan la fuente de estudio musical para considerar caracteristicas estilisticas. Los trabajos pioneros en
esta linea de investigacion publicados desde 2004 por el autor en una serie de musica uruguaya incluyen también
libros sobre Leon Ribeiro, 6pera uruguaya del siglo XIX y la edicién de extractos de 6peras de Tomas Giribaldi.

Palabras clave: 6pera, musica latinoamericana, nacionalismo musical.

European migration and the emergence of Uruguayan Opera: Reflections on
Liropeya (1881) by Leo6n Ribeiro

Abstract

The thriving generation of Uruguayan composers born around the middle of the 19th century
stimulated the rise of Uruguayan opera at a time of great demographic change due to continuous European
immigration that boosted the population of Montevideo by a staggering 72% between 1873 and 1889. Musical
historiography considers Lirgpeya (1881) and Colin (1892) by Leén Ribeiro, and La Parisina (1878) and Manfred di
Svevia (1882) by Tomas Giribaldi, as operas that represent a period when the Uruguayan Government (in pursuit of
national identity) supported European opera companies in Montevideo in return for world premieres of
Uruguayan operas. Giribaldi’s operas and Ribeiro’s Lirgpeya use librettos in Italian, even though the latter, about
native ethnicity, was inspired by a dramatic piece in Spanish published in 1853, E/ Charria by Uruguayan playwright
Pedro P. Bermudez. The partnership between Ribeiro and Italian librettist Luigi D. Desteffanis (who settled in
Buenos Aires in 1860 and in Montevideo around 18606) reveals the syncretism that joined local forces with their
European counterparts during the emergence of Uruguayan opera in the 19th century.

Music criticism in newspaper and magazine articles provides contemporary assessments of
nationalistic inclinations, stylistic preferences, and the nature of the Uruguayan opera audience. The music
manuscript excerpts from Iirgpeya, edited by this author in 2018, provide the musical source of study for
considering stylistic trends. The pioneering contribution that the author has made in this area of research since
2004 includes books on Ledn Ribeiro, the edition of opera excerpts by Tomas Giribaldi and Uruguayan 19th-
century opera.

Keywords: opera, Latin American music, music nationalism.
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La migracion europea y el surgimiento de la 6pera uruguaya: consideraciones sobre
Lirgpeya (1881) de Leén Ribeiro

La activa generaciéon de compositores nacidos en Uruguay en torno a mediados del siglo XIX
estimul6 el surgimiento de la 6pera uruguaya en un momento de intenso cambio demografico por la continua
inmigracion europea que entre 1873 y 1889 incrementd la poblaciéon de Montevideo en un asombroso 72%.
La conformacién sociocultural hizo de la ciudad, en ese periodo, un foco pujante y cosmopolita. El
fenémeno de transculturacion entre la cultura local y la cultura artistica europea adquirié un dinamismo por
parte del aporte europeo que se manifiesta abiertamente en los datos estadisticos de los censos de poblacion.

Datos del censo de 1889 sobre la poblaciéon uruguaya

El censo de 1889 indica que sobre un total estimado en todo el Uruguay de 650.000 personas, la
poblacion de Montevideo aumentd a 215.000 habitantes. El 46,84 % de ellos eran extranjeros (Nahum 1999,
220). Silvia Rodriguez Villamil (1968, 37-38), estudiando la estratificacion social vigente en Montevideo en
torno a la crisis uruguaya de 1890, aporta datos sobre la poblaciéon activa montevideana en 1889 segun
profesiones y nacionalidades. La clasificacion empleada en el censo de 1889 para conocer la cantidad de
personas dedicadas a distintas actividades incluye, entre otras y dentro de la categoria “Servicios personales,
artes, oficios y profesiones liberales”, valiosa informacién sobre la cantidad de arquitectos, artistas teatrales,
periodistas, profesores de musica y profesores de ciencias e idiomas que trabajaban en la ciudad. La
observacion de esos datos (Manzino 2004, 20-21) revela que los arquitectos eran doce uruguayos y veintiocho
extranjeros; veinte artistas teatrales locales compartian la escena con ochenta artistas inmigrantes; entre los
periodistas —actividad con indiscutible caracter literario en el siglo XIX— la relacion era casi equilibrada, 41
nacionales y 37 extranjeros; los profesores de ciencias e idiomas mantenian un promedio de casi tres a uno,
ocho nacionales y veintisiete extranjeros; en tanto la musica, que puede considerarse el elemento cultural
europeizante mas contundente en este periodo, se difundia con la actividad de cinco profesores uruguayos de
musica y 38 profesores extranjeros, juna relaciéon de ocho a uno entre inmigrantes y locales! Si estas
actividades de indole cultural y creativo, clasificadas en el censo de Montevideo de 1889, se ordenaran
considerando la relacién entre uruguayos e inmigrantes; la de mayor influencia europea serfa la musica
—ocho a uno—, seguida de lejos por la actividad dramatica —cuatro a uno—, los profesores de ciencia e
idiomas —poco mas de tres a uno— y la arquitectura —poco mas de dos a uno—. La actividad periodistica,
aunque repartida casi equilibradamente entre europeos y uruguayos, favorecia a estos ultimos por un estrecho
margen.

La interaccion de figuras europeas y uruguayas ligadas a Liropeya de Ribeiro

Leon Ribeiro obtuvo su formacién musical en Montevideo con musicos europeos. Entre ellos se
puede mencionar a los espanoles Carmelo Calvo —compositor que se establecié en Montevideo en 1867 y se
desempefié como organista de la catedral entre 1868 y 1898 (Salgado 1977, 7)—; el pianista espafiol Juan
Llovet y Castells; el compositor espafiol Antonio Camps que jugd un papel protagénico en la educacion
musical que imparti6 el sistema de educacién publica uruguaya a partir de 1876 con la reforma positivista de
José Pedro Varela; y el italiano Luis Sambucetti (padre) que se establecié en Montevideo después de la
fundacién del Teatro Solis en 1856 como director y contratista de la orquesta de ese teatro a partir de 1858
(Ayestaran 1953, 268). El vinculo de la 6pera Liropeya con su contraparte europea se manifiesta también con
el libretista que colaboré con Ribeiro y la compania y elenco italianos que estuvieron a cargo de su estreno.
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Lirogpeya de Leon Ribeiro

La generacién de compositores uruguayos a la que pertenece Ledn Ribeiro (1854-1931) —junto a
Tomas Giribaldi (1847-1930) y Luis Sambucetti (1860-1926)— inici6 su desarrollo a finales de la década de 1870
explorando géneros maduros de composicién como la sonata, sinfonfa, 6pera y musica de camara. Esa generacion
de compositores uruguayos estuvo expuesta a un amplio espectro de ideas: la religion y su vinculo con el Estado,
posiciones filosoficas diversas y muy particularmente el desarrollo de una nocién de identidad nacional. Los
historiadores uruguayos consideran que en la segunda mitad del siglo XIX la fe catolica pertenecia al conjunto de
valores tradicionales establecidos durante el perfodo colonial. Los impulsos de secularizacién desarrollados entre
1876 y 1886 se consumaron con la separacion de la Iglesia y el Estado a comienzos del siglo XX. Las ideas
filosoficas circulantes incluyeron el racionalismo espiritualista, una postura que inspir6 las fuerzas anticlericales que
promovieron en 1872 la fundacién de un nuevo partido politico liberal: el Partido Radical. El positivismo emergi6 a
finales de la década de 1870 como una nueva fuerza ideologica. Los intelectuales uruguayos apoyaron los
postulados positivistas junto con las ideas de August Comte sobre el naturalismo sociolégico y la teorfa evolutiva de
Charles Darwin y Herbert Spencer.

El surgimiento de la 6pera uruguaya se puede abordar considerando aspectos de Lirgpeya, la primera
opera de Ledn Ribeiro, vinculados a los efectos de la inmigracion italiana, la fusion de fuerzas musicales locales con
sus contrapartes europeas, un contexto sociocultural cosmopolita y el proceso de construccién de una identidad
nacional uruguaya. La historiografia musical considera Iirgpeya (1879-1881) y Colin (1892) de Ribeiro junto con L
Parisina (1878) y Manfreds di Svevia (1879) de Tomas Giribaldi como 6peras representativas de un periodo en el que el
gobierno —para forjar una identidad nacional— apoyd companias europeas de Opera para que estrenaran operas
uruguayas en Montevideo. Estas Operas representan la contraparte musical de manifestaciones coetaneas que
aportaron a la construccién de esa conciencia de identidad nacional a través de publicaciones sobre historia
uruguaya, obras plasticas conmemorativas de hechos considerados hitos historicos y obras literarias (Giribaldi 2019,
xvi). Las publicaciones sobre historia comprenden Historia de la dominacion espasiola en el Urnguay (Francisco Bauza
1880-1882); Elementos de historia de la Repriblica Oriental del Urngnay (Isidoro de Marfa 1880); Artigas (Catlos Maria
Ramirez 1884); y Artigas, estudio historico | documentos justificativos (Justo Maeso y Clemente L. Frigetio 1886). Las obras
plasticas creadas en ese periodo incluyen los monumentos a la independencia en la Florida (1879), a los Treinta y
Tres Orientales en la Agraciada, el llamado para realizar el monumento a Artigas para la Plaza Independencia de
Montevideo (1884) y los lienzos monumentales de Juan Manuel Blanes E/ juramento de los Treinta y Tres (1877) y
Batalla de Sarandi (1882). En la literatura uruguaya de ese momento se destaca: Leyenda patria (1879) y Tabaré de Juan
Zorrilla de San Martin.

El libreto

Uno de los aspectos distintivos de Lirgpeya en comparacion con las éperas contemporaneas de su
compatriota Tomas Giribaldi, radica en que a pesar de que ambos compositores utilizaron libretos en italiano, el
libreto de Liropeya se basa en E/ charria (1853) en espafiol del dramaturgo uruguayo Pedro P. Bermudez. La
colaboracién de Ribeiro con el libretista italiano Luigi D. Desteffanis —establecido en Buenos Aires en 1860 y en
Montevideo alrededor de 1866— ilustra el sincretismo que en ese momento amalgamé fuerzas locales con sus
contrapartes europeas. Luis Daniel Desteffanis (Cremona, Italia 1839 — Montevideo 1899), autor del libreto de
Lirgpeya, ingres6 como profesor de Historia Universal en la Universidad de la Republica en 1866. En 1884,
Desteffanis, desde las columnas de L Ttakia de Montevideo —en la que se desempefiaba como redactor en jefe
desde 1882— dio origen a un atronador “conflicto universitario” por haber publicado un articulo en que se aludfa
de forma negativa a Artigas cuando el gobierno reivindicaba su figura en el crisol imaginario de la identidad
nacional que proponia construir (Fernandez Saldafia 1945, 395). El gobierno dictatorial de Maximo Santos,
considerando a Desteffanis entre los periodistas opositores, lo destituyé de la catedra de Historia Universal, hecho
que desencadené un conflicto por defender la libertad de catedra que aparejo la destitucion de José P. Ramirez del
rectorado de la Universidad de la Republica y la posterior renuncia en masa del Consejo Universitario. En el campo
musical, Izrgpeya, con libreto del profesor destituido por el General Santos, fue en los hechos censurada, situacion
que determiné que se estrenara treinta y un afos después de su composicion en 1912.
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El estreno

El estreno de Lirgpeya estuvo a cargo de la compaiia lirica italiana de Gino Marinuzzi'. Se realizé
en el Teatro Solis de Montevideo el 28 de agosto de 1912. La opinién publica uruguaya habia tenido contacto
con la Liropeya de Ribeiro en distintas oportunidades, muchos afios antes, a través de una resefa realizada por
Daniel Mufioz y por medio de dos articulos de Samuel Blixen. La cronica de Daniel Mufioz? describe el
argumento de la opera y aporta comentarios sobre la musica de Ribeiro que son de singular valor para
apreciar la estética musical imperante en el Uruguay romantico de finales del siglo XIX. Daniel Mufioz
sostiene, como digno representante del Romanticismo, que la musica es el arte que mejor se adapta para
interpretar el amor entre los protagonistas de la 6pera —Abayuba y Liropeya— y representar el sentimiento
de patriotismo de los charruas, identificados colectivamente como la nacién nativa del territorio uruguayo que
resiste la conquista extranjera. Resalta la capacidad de la musica para conmover y sefala, ilustrando el
contexto cultural del Uruguay romantico, el vinculo entre los intérpretes de la musica y el oyente. Aporta de
esa manera al estudio de la recepcion de las manifestaciones musicales en el Uruguay de la segunda mitad del
siglo XIX.

Samuel Blixen, bajo el seudonimo “Suplente”, plantea tres asuntos de interés®, la excelente
valoracion de Ribeiro como compositor y operista, la dificultad de los compositores uruguayos para vivir de
su arte en el pais a fines del siglo XIX y la sugerencia de que el Estado uruguayo subvencionara
condicionalmente las compafifas liricas extranjeras para promover la produccién de operas de los
compositores uruguayos. El segundo articulo de Samuel Blixen* describe detalladamente el argumento,
pondera el talento de Ribeiro como compositor dramatico y sefiala ejemplos de la 6pera para elogiar aspectos
que atafien a la musicalizacion del texto y la caracterizacién musical de los personajes.

El estreno de Lirgpeya en 1912 tuvo una amplia cobertura periodistica. Las publicaciones en los
diarios montevideanos previas al estreno incluyeron varios articulos que fueron elaborados a partir de
entrevistas al compositor, una resefia del ensayo general, varias criticas del estreno y muchos articulos escritos
con posterioridad al mismo. En estas fuentes la informacién sobre controversias es de sumo interés para
conocer aspectos de la historia de la musica uruguaya relativos a la estética musical imperante en Montevideo
en la primera década del siglo XX vy las dificultades que enfrentd el compositor uruguayo romantico para la
difusién de su obra, problematica compartida con sus colegas latinoamericanos.

En las entrevistas a Ribeiro publicadas antes del estreno de Lirgpeya aparecen dos preguntas de
rigor: una con respecto a las razones para elegir poner en escena Lirgpeya cuando tenfa compuestas hasta esa
fecha cinco Operas; la otra, con respecto a porqué elegir la primera de las éperas que habfa compuesto
—considerando que la misma habia sido creada tres décadas atras cuando el estilo operistico y el gusto del
publico uruguayo eran notoriamente diferentes—. La crénica publicada en Iz Ragzon de Montevideo el 14 de
agosto de 1912, aporta palabras del propio compositor sobre las motivaciones para elegir el argumento de su
obra y los cambios que practico en ella antes de su estreno:

La idea, [de componer una 6pera] fulmind en mi mente. Mas tarde arraigaba. A don
Libero Elidanio, [seudénimo de Luis Desteffanis| caballero italiano, de vasta cultura
que residia aqui, rogué que me escribiera un libreto. Yo habia pensado en la época de
los conquistadores. Admiraba el empuje, la heroicidad de la raza charraa, su
resistencia frente a las armas de Castilla, los ritos llenos de poesia y misterio... Con
estas ideas, hurgando en viejos cronicones, mi colaborador planteé ‘Liropeya’, que yo
‘musicalicé’ tan pronto como quedé listo el argumento. Fueron en un principio seis
actos, que quedaron luego en cuatro, reduciéndose finalmente a tres, con otros tantos
cuadros®.

1) La Tribuna Popular, 28 de agosto de 1912, 4.
2) La Razén, 24 de enero de 1884, 1.

3) La Razon, 28 de agosto de 1896.

4) La Razén, 31 de agosto de 1896, 1.

5) La Razon, 14 de agosto de 1912, 1.
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Las criticas de Lirgpeya publicadas el dia siguiente al estreno, el jueves 29 de agosto de 1912,
pueden dividirse en tres grupos para abordar informacion sobre el estreno de la obra, la apreciacion de la
figura de Ledn Ribeiro por parte de sus contemporaneos, la ferviente defensa de la musica uruguaya y el
estilo caracteristico de los criticos musicales activos en Montevideo en torno a 1912. El primer grupo incluye
las criticas publicadas por los diatios E/ Bien, Diario del Plata, E/ Dia y La Tribuna Popular. Los cronistas de
estos diarios montevideanos, que fueron la mayoria, publicaron criticas favorables sobre la obra. El segundo
grupo, integrado por las resefias publicadas en La Razdn, E/ Tiempoy La Democracia, destaca el reconocimiento
que se tribut6 a Leon Ribeiro y a su trayectoria artistica, pero sefialan la inconveniencia de haber producido
una Opera compuesta treinta y un aflos antes, en un momento cuando el estilo de composiciéon era otro. El
tercer grupo se integra con las réplicas —generadas por la controversia desatada en torno a las criticas
desfavorables del segundo grupo— escritas por lectores que salieron en defensa de Lirgpeya y del arte lirico
uruguayo. Fueron publicadas por La Razdn y La Tribuna Popular. Entre todas estas fuentes resulta interesante
citar la publicada en el Diario del Plata por el criterio acertado y nada comun en el circulo de los criticos
musicales montevideanos de comienzos del siglo XX sobre la nocién de diferencia estilistica en contextos
histéricos diferentes:

Juzgar una obra escrita hace treinta afios, con el criterio actual constituirfa un error
imperdonable.

Lirgpeya fue concebida en la edad de oro de la 6pera italiana, y por ese solo motivo, el
maestro Ribeiro, por temperamento, y por adaptacion al estilo de la época, se

concreté a seguir las huellas de los grandes maestros triunfadores en todos los

escenarios de la tierra®.

El publico uruguayo contemporaneo a la composicion de Liropeya

Una crénica publicada un afio después de la composicion de Liropeya incluye una descripcion del
publico que concurria al teatro en una noche de estreno. Hsta resefia aporta datos reveladores sobre las
costumbres del publico montevideano hacia fines del siglo XIX. La misma sefiala que el puablico del
penultimo piso del teatro, la Cazuela, al que se identifica como “cazueleras”, estaba integrado exclusivamente
por mujeres que asistian sin acompanantes al teatro. Las costumbres imperantes de la época impedian que
este sector del publico aplaudiera, aunque manifestaba su agrado o desaprobacion del espectaculo de otras
maneras, por ejemplo comentando o hasta riéndose de situaciones en la escena:

La Cazuela es el purgatorio o la gloria de nuestros teatros. Compuesta absolutamente
por personas del bello sexo, desde luego alli no hay otra manera de juzgar sino bajo
las sugestiones de la simpatia o la antipatia que personalmente suscitan el autor o los
actores.

Y sin embargo, la Cazuela es muda para el aplauso, pues entre nosotros una
costumbre absurda niega a las sefioras el derecho de expresar en el teatro su
aprobacion o su entusiasmo.

Pero si la Cazuela no aplaude, desaprueba y hasta condena.

La Cazuela a veces maneja a su sabor el juicio critico de la mayoria de los
espectadores.

En medio de una escena se oye alla arriba un cuchicheo que se caracteriza por una
especie de murmullo sotto voce.

6) Diario del Plata 29 de agosto de 1912, 3.
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Todo el mundo levanta la vista del escenario dirigiéndola al punto del coro de
angeles en que se inicia aquella interrupcion.

Algunos chist secos e imperiosos parten de algunos puntos de la sala.

Las muchachas no hacen caso de ellos y rien y charlan cruzando miradas y signos de
inteligencia con algunos amigos, parientes o algo mas que se sientan en los palcos,
tertulias y plateas.

El actor se desconcierta y como el marino que presiente en un soplo de aire una
borrasca, consulta con sobresalto aquel horizonte semicircular formado por cabezas
picarescas y sonrientes que se extiende a su frente.

La accién dramatica pierde su prestigio porque se ha cortado repentinamente la
influencia misteriosa que, surgiendo como en la electricidad de dos polos opuestos,
el artista y el publico, al encontrarse hacen brotar la chispa del entusiasmo.

Total: la escena decae y pasa ignorada o desapercibida para el publico, entre los
cuchicheos, las risitas, los chist, las sefias de inteligencia, las desafinaciones, las
pérdidas de compas y faltas de accién, que forman un conjunto homogéneo de
desorden, emanado del publico y de los actores.

{Triunfo de la Cazuelal (Caballero 1882, 1).

El cronista describe la concurrencia al teatro desde el dltimo piso, el Paraiso, hasta la Platea;
retrata en cada una de las secciones del teatro la conformaciéon social del publico y detalla su
comportamiento, sus expectativas y las razones que motivaban su asistencia a la 6pera en una noche de
estreno. La sintesis que ofrece al final de su resefia brinda una idea sobre el publico montevideano
contemporaneo a la composicion de Liropeya:

El teatro se divide, pues, asi:
Paraiso — Identificacién absoluta con el espectaculo y algunas veces claqué.

Cazuela — Juicio estético mas decidido por las bellas prendas del tenor o del baritono
que por las que distinguen a la partitura en estreno.

Palcos altos — Buena fe y ansiedad de ver un cambio de escena o una nueva situacion
dramatica.

Balcones y bajos — Indiferencia absoluta sobre el especticulo y cuidados minuciosos
en ofrecer el mejor golpe de vista en el conjunto de la sala.

Tertulias de orquesta — Gente que va oir la 6pera comodamente.

Platea — Representantes de la opinién publica en su mas perfecta expresion.
Conjunto formado por gente prudente aristarcos y zoilos. El respetable publico, en
fin.

La Cazuela y la Platea, pues, una muda y la otra bulliciosa, son las dos grandes
potencias en un teatro.

Solamente que la cazuela se deja arrastrar por la cuestién de forma y la platea solo
juzga por impresiones mas de fondo.

Un aplauso nutrido y espontaneo de la platea, es un verdadero triunfo para un autor
O para un artista.

Contra todo esto tiene que luchar el pobre musico o literato que lleva a la escena el
producto de sus vigilias, la ilusién de su alma, la creacién de su fantasia, como podria
llevar a una picota, desamparada, suplicante, sola, a una hija de sus entrafas (ibid.).
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Clarisa Eugenia Pedrotti
La circulacion interna: derroteros de la produccion religiosa de Juan Pedro Esnaola

Resumen

Juan Pedro Esnaola nacié en Buenos Aires en 1808. Su tio, José Antonio Picasarti era el maestro de
capilla de la Catedral Metropolitana, con quien debi6 emigrar a Europa en 1818 donde estudié composicién musical
en Madrid y Paris. Regresé al pafs en 1822 e inicié su carrera como compositor y maestro de musica alcanzando una
destacada actuacion en el medio portefio. La revision, catalogacion y analisis de la produccion religiosa del compositor
argentino ha estado bastante limitada, hasta ahora, por la falta de interés al desarrollo de practicas musicales mas alld de
los limites de la ciudad de Buenos Aires. El presente trabajo se propone restituir una imagen mas completa de la
actividad del musico que tenga en cuenta la circulacion nacional de su produccion sacra, solo recientemente sefialada, y
quizas ain no descubierta en su totalidad. La presencia de sus obras en distintos repositorios religiosos del centro del
pais permite dar cuenta de la importancia y prestigio de Esnaola en un ambito geografico mas amplio y extenso que la
ciudad portena.

Resulta posible realizar este estudio gracias a la circulacion que hemos podido documentar de
composiciones de Esnaola en archivos musicales de tres conventos franciscanos de Mendoza, Cérdoba y Buenos
Alires. Se trata de una tercia, en vatias versiones, y unos salmos de visperas que no aparecen en los catdlogos hasta
ahora conocidos y cuyo estudio sera fundamental para avanzar en la caracterizacién de la produccion religiosa del
compositor. El acercamiento al andlisis de la biograffa, asi como de la produccién del musico hace evidente una doble
circulacion. Primero, el derrotero formativo de Esnaola en la Europa decimonénica y luego el regreso para continuar
su carrera musical. Y, segundo, la circulacion de su propia produccion en el vasto espacio de la region central del actual
territorio argentino.

Palabras clave: circulacion, musica sacra, Esnaola, tercia, visperas.
Internal circulation: pathways of the sacred music production of Juan Pedro Esnaola

Abstract

Juan Pedro Esnaola was born in Buenos Aires in 1808. His uncle, José Antonio Picasarti, was the
Kapellmeister of the Metropolitan Cathedral, with whom he emigrated to Europe in 1818. There he studied music
composition in Paris and Madrid. Esnaola returned to Buenos Aires in 1822 and embarked on a career as a composer,
performer and music teacher, obtaining an important status in the city. The review, study and analysis of the sacred
music output of the Argentinian composer has been very limited until now; due the lack of interest and attention to
musical practices beyond the limits of the country’s capital city. This paper seeks to develop a more complete image of
Esnaola’s activity as a composer by focusing on the internal (national) circulation of his sacred production, through his
work housed in different religious archives located in the center of the country (recently discovered and not yet fully
assessed), in order to expand an understanding of his prestige as a composer in a broader geographic scope, beyond
the limits of the city of Buenos Aires.

This study has been possible due to the discovery of the sacred compositions of Esnaola in three
Franciscan archives from Buenos Aires, Cérdoba and Mendoza, in Argentina. These compositions include a Tercia in
a number of versions, and five psalms for Vespers, all of which have been neglected in the composer’s catalogs until
now; clearly, studying them is fundamental for advancing the knowledge of the composer’s sacred production. The
analysis of the biography and musical production of the composer point to a double circulation: first, a local musician
born Argentina but educated early on in Europe, who returned to his homeland to develop his musical career; and
second, the circulation of his music, according to the logics of the religious order, in the vast central region of the
countty.

Keywords: circulation, sacred music, Esnaola, Tercia, Vespers.
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La circulacion interna: derroteros de la produccion religiosa de Juan Pedro Esnaola

Introduccion

¢Con qué fin algo circula? ¢Quién o qué lo pone en movimiento? ¢Quién regula el movimiento
en su velocidad, posibilidad de recorrido, distancia y alcance? Las corrientes de circulacion, las trayectorias,
los caminos por los que los invitaré a discurrir atafien a las personas y a las cosas, en el mas amplio sentido
del término. Circulan los hombres y las mujeres, circulan los bienes culturales, los estilos, los repertorios, los
gustos musicales y las modas que los atraviesan y definen. Y cada trayectoria esta determinada por
innumerables factores tanto externos como inherentes a ella.

En los parrafos que siguen intentaré responder, al menos provisoriamente, a las cuestiones que
acabo de plantear. Para ello me basaré en el estudio de una serie de copias de una Tercia para voces y orquesta
—o0 voces y 6rgano— compuesta por Juan Pedro Esnaola en las primeras décadas del siglo XIX y cuyo
reciente hallazgo nos invita a reflexionar en torno a estos cuestionamientos. Utilizaré como herramientas los
postulados de Carlo Ginzburg (1999 [1986]) sobre el paradigma indiciario, en la convicciéon de que también
los datos dispersos y fragmentados pueden ser interpretados y puestos en relaciéon para permitirnos
comprender cabalmente el funcionamiento de practicas musicales en un contexto del pasado. Ademas,
emplearé aportes teoricos de la historia local y la microhistoria.

En este trabajo me propongo restituir una imagen mas completa del musico argentino Juan
Pedro Esnaola (Buenos Aires, 1808-1878), considerado uno de los primeros compositores relevantes de la
historia de la(s) musica(s) en Argentina. Los estudios en torno a su producciéon han estado circunscriptos a
Buenos Aires como unico espacio de circulacion. La obra trasciende al autor y vehiculiza su estilo en las
multiples recepciones que de ella se realicen y en la vida posterior que tenga como bien cultural.
Particularmente la obra que tomaré como ejemplo resulta muy interesante por el hecho de su circulacién, de
su suerte mas alla de las paredes dentro de las cuales fue compuesta y por tratarse, hasta el momento, de un
caso unico en la producciéon de Esnaola.

Formacion en el exilio: de Buenos Aires a Madrid y Paris

Juan Pedro Esnaola naci6 en Buenos Aires en 1808 en el seno de una familia vasca!. Su tio, José
Antonio Picasarri, era el maestro de capilla de la Catedral Metropolitana con quien Juan Pedro emigré a
Europa en 1818. En el viejo continente, el joven Esnaola realizé los principales estudios en materia musical,
tomo clases particulares en Madrid y asisti6 al Conservatorio de Paris. De este modo, asimil6 los lineamientos
del estilo clasico tardio imperante en el ambito musical en ese momento, especialmente en musica religiosa.

A mediados de 1822 y promulgada la “Ley del Olvido™? por el gobierno de Martin Rodriguez, tio
y sobrino regresaron a Buenos Aires donde establecieron, con importante apoyo oficial, una Academia de
Musica que contd con una excelente aceptacion y concurrencia de interesados. Consideramos a esta una
primera gran circulaciéon del propio compositor desde su tierra natal a Europa y luego de regreso, lo que
sirvi6 de base y deline6 su formacion.

La produccién compositiva de Esnaola puede organizarse en tres grandes ambitos: musica
religiosa, musica de salon® y musica sinfénica (Illari 2005, 210). El repertotio religioso compuesto en su
mayorfa durante su juventud, entre 1824 y 1835 aproximadamente (ibid., 208), casi no ha sido objeto de
abordajes analiticos sistematicos que permitan una caracterizacion estética.

1) El estudio mas importante y riguroso sobre el compositor ha sido llevado a cabo por Bernardo Illari (2005, 2009 y 2010).
Este trabajo intenta profundizar en el conocimiento de la obra de Esnaola a partir de las principales postulaciones del musicélogo
argeZI;UIrj; .“Ley del Olvido” fue promulgada en mayo de 1822 por Bernardino Rivadavia, Ministro de Gobierno del Gobernador de
Buenos Aires, Martin Rodriguez, por la cual se permitia el regreso al pais de los exiliados por cuestiones politicas.

3) La musica de salén se halla reunida, en parte, en el Cuaderno de Miisica de 1844, editado en 2009 por la Universidad Nacional
de La Plata (Argentina), con un estudio preliminar de Bernardo Illari. También conocemos de la existencia del Cuaderno de Julianita

Loépez, copia del cual se conserva en el Instituto de Investigaciones Musicolégicas Carlos Vega (UCA) y otras piezas dispersas en
publicaciones periddicas de la época, E/ Boletin Musical y La Moda.
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En el afio 2013 fueron halladas copias de la musicalizacién de una tercia, para coro y orquesta u
6rgano de Esnaola en un repositorio de la orden franciscana de Cérdoba*. Asimismo, se localiz6 otra copia
de la Tercia en la Biblioteca Histérica del Convento de San Francisco de Buenos Aires® que custodia los
documentos musicales de dicho cenobio. Otro juego fue informado desde la Biblioteca Nacional de
Venezuela® , proveniente también del Convento Franciscano de Buenos Aires. Anteriormente, en 2010, se
habia dado noticia de la primera copia de la Tervia que se encontré en Mendoza’.

En el convento de Coérdoba se localizaron, ademas, cinco salmos de Visperas para coro y
orquesta de la pluma de Esnaola. Estas composiciones, Tercia y Visperas no figuran en los catialogos hasta
ahora conocidos del compositor y se tornan una interesantisima novedad que nos invita a repensar la figura,
alcance y recepcion del musico argentino en un contexto mucho mas amplio que el que hasta ahora lo
circunscribia.

Una obra para una orden (la “cosa” que circula)

La participaciéon musical garantiza la solemnidad del culto y no debe estar ausente si se aspira a
una ceremonia decente y decorosa, utilizando los términos empleados en la época para referirse a un servicio
religioso revestido de cierta dignidad. Asi como desde antiguo, la producciéon de musica religiosa fue muy
requerida durante el siglo XIX tanto en Europa como en América.

Posiblemente, la hipotesis mas firme acerca del contexto de produccion de la Terca sea que se
trata de un encargo de la orden franciscana® a Esnaola, compositor ya reconocido en la escena musical
portefia de las primeras décadas del siglo XIX?. Juan Pedro se destacaba, ademds de por sus labores docentes
en la Academia, como pianista y acompanante de piano en los mas distinguidos salones de concierto de la
ciudad. Asimismo, el joven debe haber cumplido funciones como organista en las principales iglesias
portefias, entre ellas la de los franciscanos. Suponemos que, como dinamicas heredadas de la colonia, se
generaba un entorno de reciprocidad y colaboracion entre las 6rdenes religiosas cuyos templos se distribufan
en un radio no mayor a quinientos metros, espacio que era propicio para la circulacion, entre otras cosas, de
musicos y musica. Es altamente probable que Esnaola haya compuesto y ejecutado composiciones destinadas
al culto en la Catedral y otros templos (Gallardo 1960, 40 y siguientes). En el caso de la Tervia, su circulacion
super6 con creces la pequefia circunscripcion de la Buenos Aires del temprano XIX y lleg a otras latitudes,
bastante alejadas de su cuna.

La tercia es una de las horas menores del Oficio Divino y se canta alrededor de las nueve de la
mafiana antes de la misa diatia. Durante el siglo XIX!'! se hizo bastante frecuente la musicalizacion de esta

hora en particular!®.

4) En Cérdoba, el hallazgo fue realizado en el Convento de San Jorge de Franciscanos por miembros del Grupo de Musicologia
Histérica (GMH) que dirigen Leonardo Waisman y Marisa Restiffo.

5) Agradezco la gentileza del Lic. Pedro Puente Olivera, bibliotecario de la Biblioteca Histérica Franciscana por poner a mi
disposicion una version digitalizada de la documentacion.

6) Agradezco a la Lic. Coralys Arismendi la digitalizacion del material.

7) A finales del afio 2009, el Lic. Juan Pablo Péaez, con supervision de Bernardo Illari, transcribié los manuscritos que fueron
interpretados en concierto en 2010, Ver: https:

8) De acuerdo con Di Stefano (20006), luego de los acontecimientos revolucionatios de mayo de 1810 y establecida la Primeta
Junta, esta promueve un “Pacto” con las 6rdenes religiosas por el cual estas se comprometian a mantener fidelidad a la Junta. La
orden que logré superar la crisis institucional que imperd en estos tiempos y sostener su presencia en la ciudad fue la de los
franciscanos.

9) Véanse las menciones de su actuacién como pianista, cantor y compositor en la prensa local de la época como por ejemplo
E/ Argos de Buenos Aires, el Centinela'y el Diario de la Tarde.

10) En Cordoba se conserva una tercia de Giovanni Quirici (1824-1896), compositor italiano, organista en Turin, y fragmentos
de una tercia de Inocente Carcano (1828-1904), compositor italiano activo en Cérdoba en la segunda mitad del siglo XIX.
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Al tratarse de una hora menor, la estructura textual que debe ser puesta en musica consta de:

- Invitatorio (con doxologia menor),
- Himno,

- Salmos (tradicionalmente tres),

- Doxologia menor.

En el cuadro siguiente (Cuadro N° 1), podemos observar las existencias de la tercia en los
distintos repositorios que hasta hoy han sido relevados. Lo primero que resulta llamativo es el numero de
copias de la misma pieza y su localizacién. Hasta donde conocemos, esta es la unica obra del compositor que
aparece copiada tantas veces y distribuida por distintos lugares alejados unos de otros, sobre todo para las
distancias y las posibilidades de recorrerlas en el siglo XIX . En segundo lugar, la cuestion misma de las
copias, el analisis comparativo pormenorizado de estas, se torna importante para delinear caracteristicas de las
practicas musicales religiosas decimononicas.

N° PROCEDENCIA DOCUMENTO TONALIDAD COPISTA OBSERVACIONES
1 | Basilica de San Francisco Tercia a 3 voces Do Mayor Sin datos. COMPLETA®
(Mendoza) y orquesta Documento
extraviado
Archivo musical Convento San  Tercia a 3 voces Sib Mayor LA yT. COMPLETA
Jorge — Franciscanos (Cordoba) Y érgano
4  Archivo musical Convento San  Tercia a 4 voces Do Mayor Pedro Molasco INCOMPLETA
Jorge — Franciscanos (Cordoba)  y orquesta Palacios (PNP)
5 Archivo musical Convento San  Tercia a 4 voces Do Mayor Romualdo Garcia INCOMPLETA
Jorge — Franciscanos (Cordoba)  (“Indtil™) (RG) (faltan cuerdas)
**Benedicamus al
final**
6  Archivo musical Convento San  Terciay Misa para Do Mayor s/d INCOMPLETA
Jorge — Franciscanos (Cordoba) el dia del (solo particella
Patriarca San de Alto)
Francisco® (Puig i
Oliver 2016, 68)
7  Archivo musical Convento S5an  “Tercia del 5. Do Mayor®* Tiburcio Silvarrios INCOMPLETA

Jorge — Franciscanos (Cordoba)  Esnaola” (TS)

11 | Biblioteca Histdrica del Tercia a 4 voces Do Mayor sfds COMPLETA®®
Convento de San Francisco (en dos versiones)
(Buenos Aires)

Cuadro n° 1. Juan Pedro Esnaola, Tercia.

11) La otra obra del compositor de la que se conserva mas de una copia es el Miserere a 4 voces y pianoforte (ca. 1833): Archivo
Arzobispal de la Catedral Metropolitana y Biblioteca Histérica del Convento de los Franciscanos; ambas en Buenos Aires.

12) Solo poseemos transcripcion cedida por el Lic. Juan Pablo Paez, con revisién del Dr. Bernardo Illari. El documento original
se ha perdido, lo que restringe las posibilidades de su estudio.

13) Solo se conserva particella de Alto con Tercia completa de Esnaola —segun correspondencias ya establecidas—. A
continuacién, en el mismo cuadernillo, se transcribe un Himno de las Visperas de San Francisco. Texto: En redit Patris celebris, para la
solemnidad de San Francisco, himno de primeras Visperas.

14) En la caratula de la particella de Violin 1 se indica “Esta un tono alta” [sic].

15) Al menos se detectan dos manos diferentes en las copias. Sello M.P.M perteneciente a Martin Martinez director de orquesta,
activo en Buenos Aires a principios del siglo XX.

16) En esta version no aparecen los tres versiculos del salmo (36, 60, 77) musicalizados a solo.
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Se trata de una tercia para ocasion festiva por el uso de la palabra A/e/uia al tinalizar la Doxologia
menor luego de la Invocacion inicial y, en el caso de la copia de la Biblioteca Historica, la indicacién de
“tercia solemne”. Desconocemos, al momento, la ocasion particular para la cual podria haber sido encargada
la obra, si se hizo con un propésito determinado o como parte del repertorio de musica del oficio que
habitualmente se empleaba en el convento. La pieza se estructura de manera episddica en nueve secciones,
respetando las divisiones del texto segun prescripcion liturgica. Cada seccion sucede a la siguiente por
yuxtaposicion y es relativamente independiente del resto, presentandose formas cerradas en si mismas. Los
materiales utilizados en las introducciones se re-funcionalizan como elementos de acompafiamiento,
articulaciones y en las secciones conclusivas. Todas las versiones respetan la misma cantidad de secciones,
salvo la que se encuentra en la Biblioteca Histérica que no contiene los tres versiculos musicalizados “a solo”
(36, 60, 77).

En la practica de musicalizacion para esta hora se utilizan tres salmos. Para esta tercia se
emplearon seis versiculos del Salmo 118'7. L.a musicalizacion se llevé a cabo desde la 16gica del alternatim,
derivada de una larga tradiciéon en la musica religiosa, y que en este caso se da entre el uso del coro completo
y los solistas.

Datamos la composicién de la Tercia como perteneciente al primer petiodo!® de la produccion del
compositor argentino que se iniciarfa a su regreso de Europa (1822). El grupo de composiciones anteriores a
1828 presentan rasgos caracteristicos que permiten adscribir la obra a ese momento compositivo.

Esnaola después de Esnaola o como circula la “cosa”

Si la obra fue compuesta en Buenos Aires es muy probable que haya llegado a Cérdoba y
Mendoza junto a los enseres que se trasladaban en el viaje de algin miembro de la orden encargado de las
funciones musicales. Sabemos que los préstamos e intercambios constitufan dinamicas de reciprocidad
bastante comunes durante el Antiguo Régimen y pervivieron, sin dudas, en el temprano siglo XIX superando,
en este caso, los limites de la pequefa ciudad. Aqui aparecen entonces las figuras de unos de los integrantes
mas importantes en la dinamica de circulacién de la musica: los copistas, responsables de una, mas o menos,
cuidada reproduccion de la “cosa” que circula. Sin embargo, conocemos que los copistas no solfan trasladarse
por el espacio regional, sino que al ser sirvientes de una institucion religiosa o civil permanecian en esa
locacién toda su vida o buena parte de ella. EI movimiento de enseres —las cosas— corresponde, entonces, a
los religiosos de la orden. Hemos podido identificar algunos copistas que intervinieron en la reproduccion de
la pieza por la menciéon de sus nombres en los papeles de musica. Asi, y en el contexto de otras
investigaciones relacionadas con esta, observamos que copias que se encuentran en el convento de Cérdoba
fueron realizadas por copistas de Buenos Aires y viceversa.

Se realizaron copias por diez manos diferentes de las cuales indican su identidad solo seis. De
estas seis, tres se encontraron en Cérdoba: Tomas Perafin y Pedro Nolasco Palacios pertenecientes al
convento mercedario, y Romualdo Garcia al franciscano; los tres estuvieron activos como musicos y copistas
durante el siglo XIX. Un cuarto copista es Tiburcio Silvarrios (Silbarrios), “musico afroportefio [...] cantante,
organista y director musical de la Catedral de Buenos Aires en las décadas de 1830 y 1840” (Morla 2011, 538).
Comprobamos, a través del analisis documental, que Silvarrios copi6 obras de Esnaola y realizé reducciones
para tecla de algunas de ellas.

17) Segun la version Vulgata, versiculos 33, 36, 49, 60, 65 y 77 del Salmo 118.

18) Estamos trabajando en una periodizacion de la produccion religiosa de Esnaola retomando los postulados de Illari (2005,
2009 y 2010) al respecto.

19) Tiburcio Silbarrios también copid, entre otras, la Misa a 3y la Lamentacién Primera del Jueves Santo a cuatro voces.
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Dos copistas solo anotan sus iniciales, lo que dificulta su identificaciéon. Aparecen como NP y J.
A. yT. de quienes desconocemos absolutamente todo. El primer caso podria confundirse con Pedro Nolasco
Palacios (PNP) pero el cotejo caligrafico lo descarta.

Revisando las distintas copias, observamos que a continuacion de la Tercia aparecen otras piezas.
Es el caso de una de las copias de Coérdoba “Tercia y misa para el dia del patriarca San Francisco” de la que
solo se conserva el cuadernillo de Alto. I.a seccion de la Tervia coincide con la voz de Alto de la de Esnaola y
aparece, ademas del himno utilizado en la obra (Nwne Sancte nobis), otro himno franciscano para primeras
Visperas (ver Cuadro N°1), sin indicacién que permita suponer que se trata de musica de otro autor. A
continuacion, se copid la parte de alto de una misa completa que no coincide con las misas conocidas de
Esnaola®’. Suponemos que fue una manera de utilizar el escaso papel pautado disponible. También en el
archivo de Cérdoba, en la copia de Romualdo Garcia, se agregd al final un Benedicamus Domino. Es en la tnica
copia de todas las versiones conocidas en la que aparece la entonacion de esta féormula de despedida.

En las copias de la Biblioteca Historica se registra el sello M. P. M., correspondiente a Martin P.
Martinez, director de orquesta activo en Buenos Aires a principios del siglo XX encargado de la direccion de
algunas funciones en el convento franciscano (Russo 2017). En los papeles que se encontraron en Venezuela
al final de la parte de 6rgano se indica, manuscrita, una fecha de copia: “1898” junto al nombre “Miranda”.
Todas estas menciones, datos nimios pero significativos, dan cuenta de la pervivencia y vigencia en el uso del
material musical mucho después de la muerte de su autor.

Conclusiones (los hombres y las “cosas”)

La localizaciéon de estas copias musicales y el estudio comparativo de las distintas versiones
arrojan, en principio, algunas conclusiones para caracterizar el contexto de produccién de la composicion
religiosa de Esnaola.

Primero, el estudio pone de relieve la figura de Esnaola como un compositor relevante,
reconocido por sus contemporaneos, cuya produccion fue requerida con fines de uso y coexistia con la de los
principales representantes de la musica religiosa a comienzos del siglo XIX. Segundo, da cuenta de una
interesante circulacion, en este caso de musica religiosa, y de los circuitos empleados desde Buenos Aires
hacia el interior del territorio a través de las 6rdenes y con fines culturales. Tercero, pone de manifiesto una
cierta uniformidad de estilo entre instituciones religiosas de la misma orden a partir de la circulaciéon de la
musica en ellas empleada, musica entendida como oracién comunitaria que trasciende al propio cenobio.
Cuarto, parecerfa no haber una sola direcciéon en esa trayectoria sino una verdadera circulacion puesto que las
obras compuestas en Buenos Aires viajaron a Cérdoba y Mendoza y algunas volvieron a Buenos Aires a
juzgar por las menciones de los copistas. Por tltimo, se aporta evidencia para el tratamiento de dinamicas
inherentes a las practicas musicales conventuales de la primera mitad del siglo XIX en las periferias
americanas.

Para cerrar y retomando los cuestionamientos iniciales, este caso nos permite sostener que lo que
circula importa, es significativo para algo y para alguien, en una o varias instancias. Ademas, que los
movimientos que dependen de la agencia humana siguen trayectorias muchas veces desordenadas u
ordenadas por légicas poco predecibles. Asi, se configuran situaciones alternativas que nos invitan a pensar y
analizar estos movimientos desde otros tiempos y lugares remotos para contribuir, humildemente, a una
vision mas abarcadora de nuestros pasados histéricos.

20) Se realizé un cotejo de la linea de Alto de la Misa a 3 y 1a Misa de Requiem sin correspondencia.
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Pablo Soto Hurtado

Buenaventura Bassols y Pedro Dorrego: dos guitarristas extranjeros en el Chile de
mediados del siglo XIX

Resumen

La siguiente ponencia representa una primera aproximacion a las actividades que Pedro Dorrego
(Argentina) y Buenaventura Bassols (Espafia) —concertistas, compositores y profesores de guitarra—
desarrollaron en nuestro pais entre las décadas de 1850 y 1860. Por lo que sabemos, Dorrego fue un
aclamado virtuoso y compositor que ejecutaba una guitarra de diecisiete cuerdas parecida mas bien por su
forma, segun indica la prensa de la época, a una “guitarra-arpa”. Por su parte, a Bassols se le reconoce como
uno de los profesores de guitarra mas destacados de la ciudad de Barcelona alrededor de 1840. Ambos
artistas, que por la fecha gozaban de reconocimiento a nivel internacional, desarrollaron diversas actividades
musicales durante su estadfa en nuestro pais, muchas de las cuales permanecen en la actualidad desconocidas.

Esta presentacion contempla la entrega de algunos datos biograficos de los guitarristas. También,
la descripcion de las actividades que realizaron en nuestro pafs y que hemos pesquisado hasta este momento.
Finalmente, un analisis preliminar que vincula estos nuevos datos con otras informaciones referidas a la
circulaciéon en nuestro pafs de guitarristas y concertistas extranjeros en el periodo pre institucional del
instrumento, es decir, antes de su ingreso al Conservatorio Nacional de Musica en 1938.

Palabras clave: Pedro Dorrego, Buenaventura Bassols, historia de la guitarra clasica en Chile, concertistas
extranjeros en Chile, repertorio y técnica para guitarra del siglo XIX.

Pedro Dorrego and Buenaventura Bassols: Two Foreign Guitarists in Chile in the
Mid-Nineteenth Century

Abstract

The following paper is an initial approach to the activities of Pedro Dorrego (Argentina) and
Buenaventura Bassols (Spain)—soloists, composers and guitar teachers—carried out in Chile during the
1850s and 1860s. We know that Dorrego was an acclaimed virtuoso and composer, who played a seventeen-
string guitar whose shape most resembled a ‘guitar-harp’ according to the press at the time. For his part,
Bassols was known as one of the most outstanding guitar teachers in Barcelona around 1840. Well-known
internationally at the time, both artists carried out different musical activities during the period in our
country, yet very little knowledge currently exists about these activities.

This article provides biographical information about the guitarists, as well as a description of the
activities they carried out in Chile according to our current research. Additionally, we offer a preliminary
analysis linking this new data with other information about the tours of foreign guitarists and soloists in our
country, during the instrument’s pre-institutional period, in other words, before the guitar became part of the
curriculum at the National Conservatory of Music in 1938.

Keywords: Pedro Dorrego, Buenaventura Bassols, history of the classical guitar in Chile, foreign soloists in
Chile, nineteenth-century guitar repertoire and technique.
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Buenaventura Bassols y Pedro Dorrego: dos guitarristas extranjeros en el Chile de
mediados del siglo XIX

Buenaventura Bassols (Figueres, Girona, 1812 — Tortosa, Tarragona, 1868)!

Pese al desconocimiento que existe sobre su figura en el medio local, las referencias que tenemos
de Buenaventura Bassols nos informan de un importante guitarrista en la Espafia de mediados del siglo XIX,
especialmente a partir de su versatilidad como profesor, intérprete y compositor. Ignacio Ramos (2005) sefiala
que “[...] fue el profesor de guitarra mas reconocido de Barcelona en los afios 40 y hasta su partida a Chile en
1854 (110), y que “como intérprete [...] llegd a tocar a dio con las estrellas internacionales Trinidad Huerta
y Luigi Legnanini” (110). Por su parte Domingo Prat (1934), en su famoso Diccionario de guitarristas, indica que
como compositor “en 1846 se public6 en Barcelona, bajo su direcciéon, un album de musica para guitarra,
titulado ‘El Trovador™ (42). Finalmente, Josep Mangado, en La guitarra en Catalunia (1769-1939), ofrece una
interesante cronica del periddico La Espasia Musical de Barcelona, fechada en 1866, la cual complementa las
referencias anteriores indicando que estudi6 la carrera de Farmacia para luego dedicarse a la ensefianza del
instrumento, ambito en el cual, al parecer, alcanz6 su mayor prestigio:

[...] desde muy joven aprendié la musica manifestando una aficién decidida por la
guitarra, cuyo instrumento cultivé con ahinco. Sin embargo, de que sigui6 la carrera
de farmacia, concluidos sus estudios la dejé para dedicarse a la ensefianza de la
guitarra, en cuyo instrumento hizo muchos discipulos. Bassols disfrut6 de buena
reputacion de guitarrista en Barcelona, donde estuvo establecido durante algunos
afios, pues tenfa particular predilecciéon para las composiciones de Sor, que tocaba
con delicadeza y gusto (Mangado 1998, 35).

Cabe sefialar que en este ultimo libro se afirma que solo se conservan dos de sus composiciones:
la Segunda Fantasia para guitarra sola, op.12 y un Vals para guitarra (Mangado 1998, 41). Sin embargo, en un
articulo mas reciente (Briso de Montiano 2018) que examina la coleccién privada de la guitarrista Rosario
Fernandez-Huidobro, se da cuenta de la existencia de varias otras obras del compositor, asi como también de
arreglos suyos de la musica de Rossini, Strauss y Verdi, entre otros.

Por lo que hemos averiguado hasta ahora, Bassols viajé a Chile en julio de 1854:

Se ha embarcado en Barcelona para Chile, el distinguido artista catalan don
Buenaventura Bassols. En el acto de la despedida, rogaronle algunos que ejecutase
una de sus composiciones en la guitarra, y el sefior Bassols se prest6 a ello tocando

una tierna y melancolica fantasia que le vali6 sinceros y numerosos aplausos?.

En nuestro pafs se incorpord activamente al ambiente cultural de la época, “[...] ya sea en
conciertos de beneficio, como en programas simplemente artisticos” (Milanca Guzman 2000, 32). También,
dando lecciones de guitarra, al parecer impulsado por amigos y aficionados al instrumento, como lo
corrobora el siguiente anuncio escrito por el mismo guitarrista.

1) Ramos 2005, 110.
2) La Espana, Madrid, 8 de julio de 1854.
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Imagen 1. Aviso. El Ferrocarril, 11 de abril 1861.

Nuevo Profesor de Guitarra. El que suscribe, invitado por algunos de sus amigos i
aficionados, ha determinado dedicar algunas horas del dia a la enseflanza de tan
hermoso cuanto poético instrumento. Las personas que se dignen favorecerle i
deseen aprovechar sus conocimientos, sirvanse pasar a dejar su nombre i nimero de
su habitacion a las librerfas de don Pedro Yuste, calle de Huérfanos i de don Pedro
Vidal, calle del Estado. Buenaventura Bassols [sic]’.

En la revision de prensa realizada hasta este momento, hemos encontrado una segunda referencia
a Bassols, esta vez de agosto de 1857. En esta, se informa de una gran tertulia musical, o sozrée*, realizada en la
casa de don Eustaquio Guzman, en la cual participaron, ademas del guitarrista, las “célebres” Amic-Gazan y
Ana Smith, el pianista chileno Federico Guzman y un cantante descrito como el sefior Lutz. Particularmente,
de Bassols se sefiala lo siguiente:

Unas variaciones i el Carnabal Espafiol tocados en la guitarra por el sefior Bassols
produjeron una asilaridad 1 entusiasmo indecibles. Es necesario oir al sefior Bassols
para comprender la maestria inimitable con que maneja este dificil instrumento [sic]®.

Es destacable la excelente recepcion y reconocimiento que, segin informa la nota, suscitd la
presentacion de Bassols en dicha tertulia, sobre todo si consideramos la vision peyorativa que se tenfa sobre la
capacidad artistica de la guitarra en esa época. Por esta razén es que inferimos que resulté una tremenda
novedad para los asistentes de dicha tertulia oir “este dificil instrumento” ejecutado con una “maestria
inimitable”.

En esa misma linea, vemos ya instalado desde esta época el relato que sefiala frente a la
presentacion de cada guitarrista extranjero de cierto reconocimiento en nuestro pafs, “que es la primera vez
que es posible oir la guitarra interpretada de esa forma”, o que “nunca antes se oy6 algo similar””. Incluso, en
analisis de prensa realizado en afios posteriores podemos ver coincidencias en las frases utilizadas. Por
ejemplo, la siguiente es una cronica de la presentacion en Valparaiso del guitarrista Antonio Jiménez Manjon
en 1893. Como vemos, la formula discursiva “es necesario oirlo” es utilizada, tal como en 1857, para expresar
la maestria inédita del guitarrista, dando cuenta de la total incredulidad existente respecto a la capacidad
expresiva de este instrumento.

Es necesario oirlo para explicarse el poder de su ejecucion, su manera de interpretar

y la facilidad con que saca partido de un instrumento que parece sordo y refractario a
todo sentimiento artistico [sic]®.
3) E/ Ferrocarril, Santiago de Chile, 11 de abril de 1861.
4) Este concepto es utilizado en la nota original del periédico.
5) Este calificativo es utilizado en la nota original del periédico.
6) E/ Ferrocarril, Santiago, 7 de agosto de 1857.
7) Para mayor detalle, véase Soto 2018.
8) E/ Mercurio, Valparaiso, 23 de diciembre 1893.
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En razoén del estado preliminar de esta ponencia, hay varias interrogantes que quedan planteadas
en busca de posteriores respuestas. Por ejemplo, spor qué Chile fue el pais de destino de Bassols? sQué tipo
de conexiones o vinculos tenfa con nuestro pafs que determinaron esta decision? ¢Quiénes fueron sus
estudiantes y qué impacto tuvieron sus ensefianzas en el desarrollo de la guitarra por esa épocar Y, lo que me
parece también relevante, squé otras obras de su autoria pueden estar vinculadas con su estadia en nuestro
pais? La examinacién de estas cuestiones permitira evaluar de manera mas completa el impacto que tuvo la
presencia de este artista en el medio local.

Pedro Dorrego (Buenos Aites, ¢? — Denvet, Estados Unidos, 1887)°

Salvo una nota escrita por Nancy K. Prince (s.f.), en la pagina web del Fairmount Heritage
Foundation, cementerio de ese nombte ubicado en la ciudad de Denver, Estados Unidos, no tenemos otros
antecedentes de la biografia de Dorrego. Como vemos, su fecha de nacimiento se mantiene en el
desconocimiento, asi como la informacién acerca de su formacién como musico y guitarrista. Mas aun, hay
muchas dudas sobre sus primeros afios, pues, segun Prince, Dorrego afirmaba ser hijo de Manuel Dorrego,
famoso militar y revolucionario argentino que particip6 en la guerra de independencia de dicho pais. ¢Mito o
realidad? No lo sabemos. Prince sefiala que en ninguna biograffa de M. Dorrego se afirma algo parecido. Sin
embargo, en la prensa pesquisada acerca de su presentacion en Valparaiso, encontramos la siguiente cita que
podria eventualmente vincularlos.

Hai de notable en ¢l, aparte de su destreza y de la ajilidad con que ejecuta las mas
dificiles harmonias, el no conocer una sola nota de musica y tocar solo de aficion, sin
que nadie se haya ocupado de ensenarle ni tenido otra escuela que los campamentos,
pues desde su nifiez fue dado a la carrera de las armas [sic]'".

Mais alla de esta controversia, el guitarrista argentino Pedro Dorrego realizé diversos conciertos
en Valparaiso y Santiago entre fines de 1861 y mediados de 1862. En la ciudad puerto, se present6 en el salon
de la Tercera Compafifa de Bomberos el 31 de diciembre de 1861 obteniendo una excelente recepcion.
Ademas de su habilidad y virtuosismo musical, llamé la atencion el haber ejecutado un instrumento llamado
“guitarra-arpa’”, sobre el cual nos referiremos mas adelante.

No podemos ocultar la grata sorpresa que nos ha causado su sorprendente habilidad.
En efecto, el Sr. Dorrego maneja admirablemente su guitarra-harpa, instrumento que
no conociamos, y cuya sonoridad deja mui atras a las guitarras comunes. Para juzgar
debidamente de su mérito y poder apreciar lo que vale ese instrumento es necesario
oir al Sr. Dorrego que sin exageracion puede ser reputado como una notabilidad
[sic]'.

9) Esta informacion fue tomada de Prince (s.f.), como se vera mas adelante.
10) E/ Tiempo de Valparaiso, 1 de enero de 1862.
11) E/ Tiempo de Valparaiso, 1 de enero de 1862.
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GRAN CONCIERTO
VOCAL E INSTRUMENTAL
PABO FOR KL ;A .
'GUITARRISTA DORREGO,
en union de vurivs arlistas y uficionados,
en ¢l salon de la 3.A Companin de Bombas, -

para ¢} martes 31 el presente.

Imagen 2. Aviso. EE/ Mercurio, 30 de diciembre 1861.

Sobre este concierto tenemos, ademas, informacién respecto a las obras ejecutadas por el
guitarrista, con lo que podemos comprobar también su labor como compositor. De igual forma,
corroboramos la tendencia del repertorio guitarristico de la época, conformado en su mayorfa por arreglos,
fantasias y variaciones sobre temas de 6pera, asi como valses y polkas, entre otras danzas. En esta ocasion,
todas las piezas, salvo E/ fambor de Palermo, son de autoria de Dorrego y fueron interpretadas en su guitarra-
arpa: 1) Grandes variaciones tituladas La flor de Mayo; 2) Batalla de Caseros, fantasia militar; 3) Recuerdos de
Norma tantasia; 4) E/ tambor de Palermo gran vals de Strauss; y 5) Gran divertimento que incluye una polka
titulada La Porteia, compuesta y dedicada a los bomberos de Valparaiso!2.

Posteriormente, en mayo de 1862 ubicamos a Dorrego en Santiago. Al parecer, en la capital sus
actividades se desarrollaron solo en el ambito privado, como lo sugiere la siguiente nota:

Jamas [hemos] oido entre nosotros un instrumento mejor ejecutado, el que por sus
melodias despierta en el alma del oyente las mas gratas sensaciones. Deseamos que el
sefior Dorrego, dé cuanto antes sus conciertos para que nuestro publico tenga el
placer de oitle i tributatle los aplausos que merece [sic]'>.

Luego, avanzamos hasta julio del mismo afio para encontrar una segunda referencia del
guitarrista en la prensa local.

Anoche hemos tenido la oportunidad de oir a este célebre guitarrista i nos hemos
agradablemente sorprendido al escuchar los preciosos sones que este artista arranca
de su singular instrumento la gwitarra — arpa. Tan espedita ejecuciéon creemos no
haber visto en ningin ejecutante de este instrumento de suyo dificil, a la que se
agrega una fuerza de inspiracion que a la verdad conmueve al oyente. Desearfamos
que el sefior Dorrego, antes de dejar la capital, ostentase su poder artistico en algun
sitio en que pudiera el publico aficionado a la buena musica vetlo i escuchatlo [sic]!*.

Como vemos, la presentacion se realizé nuevamente en el ambito privado, incluso el autor de la
nota hace un llamado para que el guitarrista realice un concierto publico para el acceso de mayores
aficionados. También llama la atencién, nuevamente, la utilizacion de la férmula discursiva que hace relacion
al hecho de que “nunca antes ha sido posible oir una interpretacion de tanta calidad”.

12) Informacién presentada en E/ Mercurio de Valparaiso, 30 de diciembre 1861.
13) E/ Ferrocarril, 3 de mayo de 1862.
14) E/ Ferrocarril, 26 de julio de 1862.
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Aparte de la informacién hasta aqui presentada, no tenemos mayores datos sobre otras
actividades desarrolladas en su paso por Chile. Como hemos visto, estuvo en nuestro pafs desde fines de 1861
hasta al menos agosto de 1862, y en la ciudad de Valparaiso fue donde realiz6 actividades publicas alcanzando
un gran reconocimiento. Tanto asi, que incluso en una créonica de 1893, a propdsito de un concierto de
Antonio Jiménez Manjon en dicha ciudad, el cronista sefiala, describiendo su maestria como guitarrista, que
“el mejor recuerdo que conservabamos de un artista de dicha talla era el del famoso Dorrego, “que hoi se
queda chiquito, no obstante su buena vista, al lado del eminente ciego [sic]”’>.

Posteriormente, Dorrego realizé6 una exitosa carrera principalmente en Estados Unidos, en
donde se presentd en diferentes ciudades. Sanchez, por ejemplo, indica que el guitarrista se estrend en 1865
en San Francisco, luego de haber recorrido “todo el continente americano a través de la ruta del Pacifico”
(Sanchez 2009, 145).

Acerca de su “guitarra-arpa”, el novedoso instrumento que Dorrego ejecutaba, informes de la
época sefalan que era una creacion y fabricacion del mismo guitarrista. Asimismo, que generaba un gran
16y “cuya
sonotidad deja mui atrds a las guitarra comunes”!’. La impresion, por lo tanto, es que la invencién de

impacto en el publico, pues le permitfa “sacar armonias que no podria sacar una guitarra vulgar

Dorrego en cierto modo “elevaba” el estatus de la guitarra comin, lo que evidencia, nuevamente, la vision
peyorativa que se tenfa del instrumento.

En esa misma linea, Ignacio Ramos sefiala que a fines del siglo XIX en la ciudad de Alicante, el
guitarrista Luis Soria ejecutaba un instrumento similar. En su texto, Ramos (2012) presenta una crénica de
1896 en la cual se ofrece una descripcion de esta “nueva” invencion: “[...] es una combinacion de los dos
instrumentos sefialados, apareciendo como guitarra en la parte superior y prolongandose en la inferior, en
forma de campana, hasta descansar sobre el pavimento”. De esta forma, se obtiene una mayor caja acustica,
“[...duplicando asi la sonoridad, mejorando la calidad del sonido, con voces bien timbradas y con vibraciones
de mayor duracion” (25).

Imagen 3. Luis Sotia y su “guitarpa”. Ateneo, 31 de diciembre 1896.18

15) E/ Mercurio, Valparaiso, 23 de diciembre 1893.
16) E/Mercurio, Valparaiso, 11 de enero de 1862.
17) E! Tiempo, Valparaiso, 1 de enero de 1862.

18) Ramos 2012, 25.
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A modo de cierre

Pese al estado preliminar de este estudio, creemos que la informacién recopilada hasta este
momento contribuye, de todos modos, a iluminar el panorama relativo a la circulaciéon de concertistas y
guitarristas extranjeros en Chile en la etapa pre institucional del instrumento, es decir, antes de su ingreso al
Conservatorio Nacional de Musica en 1938.

Por ejemplo, permite reafirmar que si hubo una actividad guitarristica importante en nuestro pafs
en esta etapa fundante. Como vemos, en Chile realizaron conciertos, clases y diversas actividades, algunos de
los concertistas extranjeros mas destacados de su época, como Buenaventura Bassols y Pedro Dorrego, y
luego en las primeras décadas del siglo XX, Antonio Jiménez Manjon, Miguel Llobet, Agustin Barrios,
Andrés Segovia y Albor Maruenda!”. Esta informacién vendtia en cierta medida a contradecir la impresion
generalizada de vacio o de inactividad que supuestamente caracterizaba a la actividad guitarristica nacional en
dicho periodo.

Asimismo, evidencia la presencia y persistencia de discursos relativos a la guitarra. Entre estos,
destaca como hemos visto, la visién peyorativa del instrumento y su supuesta escasa capacidad expresiva y
artistica. Como tendremos oportunidad de presenciar posteriormente, a lo largo del siglo XX estos discursos
continuaran presentes en el medio nacional, influyendo de manera decisiva en el entendimiento y valoracion
del instrumento.

Finalmente, queremos recalcar que esta informacién precisa ser revisada también a la par de la
actividad desarrollada por guitarristas locales como: José Pavez, Ester Martinez, Francisco Rubi, Hermosillas
y Carlos Pimentel. Ademas de otros que seguramente permanecen aun en el desconocimiento. De esta

manera, podria completarse un esbozo mas completo acerca de este periodo de la historia de la guitarra en
Chile.
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Myriam Kitroser

Algo viejo, algo prestado, algo nuevo.
Las grabaciones de musica antigua en Argentina a mediados del siglo XX

Resumen

A mediados del siglo pasado, el desarrollo de la tecnologia de reproduccion sonora, la industria
cultural y el crecimiento de la economia de mercado en la produccion discografica contribuyeron a que la
musica antigua tuviese una difusion internacional, dando a conocer a través de grabaciones de grupos
europeos y norteamericanos un repertorio desconocido u olvidado. Esta irrupcion en el campo de la musica
académica, junto con su naturaleza anti-establishment original, desperté interés en diversos ambitos de la vida
musical argentina, e impulsé su practica a partir de los afios sesenta en adelante. LLos registros que llegaron a
Argentina, asi como las primeras presentaciones en vivo de los grupos extranjeros, dieron forma a nuestra
percepcion y apreciacion de musicas de las que no habfamos tenido referencias previas ni vivencias directas, e
impactaron en las interpretaciones de los grupos nacionales. Las influencias de los grupos extranjeros se
pueden escuchar en las grabaciones de los conjuntos argentinos a través de ciertos cambios en sus
ejecuciones, sin embargo, creemos que, a pesar de ello, los artistas nacionales mantuvieron en sus ejecuciones
rasgos propios que los distinguen. Como sostén de esta hipotesis, analizaremos la produccion grabada de los
dos conjuntos argentinos paradigmaticos: el Pro Musica de Rosario en su rol de vanguardia nacional en este
campo, y el Pro Arte de Flautas Dulces, importantes impulsores de la practica musical del repertorio propio
de este tipo de conjuntos. Como ensambles extranjeros, consideraremos al New York Pro Musica y al Studio
der Frithen Musik como seminales.

Palabras clave: musica antigua, grabaciones, migraciones.

Something old, something borrowed, something new.
Early music recordings in Argentina in the mid-twentieth century

Abstract

In the middle of the previous century, the development of sound reproduction technology, the
culture industry, and the growth of the market economy related to record production contributed to the
international dissemination of early music, specifically through recordings of European and North American
groups dedicated to an unknown or forgotten repertoire. This breakthrough in the field of academic music,
along with its original anti-establishment nature, aroused interest in Argentina and boosted its local practice
from the 1960s onwards. The recordings that arrived in Argentina, as well as the first live performances of
foreign groups, shaped our perception and appreciation of musics for which we had no prior points of
reference or direct experiences, and influenced the performances of our national groups. The influences of
foreign groups are audible in the recordings of Argentine ensembles, for example in certain changes in their
performances. However, we believe that national artists also maintained unique, distinguishing traits in their
performances. To support this hypothesis, we will analyze the recordings of two paradigmatic Argentine
ensembles: Pro Musica de Rosario in its role as national pioneers in this field, and Pro Arte de Flautas Dulces
as important drivers of the musical practice of the repertoire of this type of ensemble. We will also focus on
the seminal foreign ensembles New York Pro Musica and Studio der Frithen Musik.

Keywords: early music, recordings, migration.
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Algo viejo, algo prestado, algo nuevo.
Las grabaciones de musica antigua en Argentina a mediados del siglo XX

Introduccion

A mediados del siglo pasado, el desarrollo de la tecnologfa de reproducciéon sonora, la industria
cultural y el crecimiento de la economia de mercado en la produccién discografica contribuyeron a que la
musica antigua tuviese una difusion internacional, dando a conocer a través de grabaciones de grupos
europeos y norteamericanos un repertorio desconocido u olvidado (Haskell 1988, 112-130). Al irrumpir en el
campo de la musica académica, su naturaleza anti-establishment original despertd interés en diversos ambitos de
la vida musical argentina e impulsé su practica a partir de los afios sesenta en adelante. Los registros que
llegaron a Argentina, asi como las primeras presentaciones en vivo de los grupos extranjeros, dieron forma a
nuestra percepcion y apreciacion de musicas de las que no habiamos tenido referencias previas ni vivencias
directas. Con una tradicion interpretativa inexistente, no habiendo autoridades en el campo, la irrupcion de la
musica antigua tuvo consecuencias estéticas, practicas e ideologicas.

Una grabacién condiciona e impacta tanto a nivel intelectual como emocional, puede convertirse
en un documento potente e influyente que da lugar a una idea falsa de que la versién que se esta escuchando
es la misma que se ejecutd y receptd en su época original. Los LP y/o casetes, funcionaron como paradigmas
de interpretacion hasta los afios ochenta con el boom de los CD vy la revolucién de Internet en los noventa.
Se podian concebir como productos finales de experiencias que en realidad eran pruebas, ensayos de distinta
naturaleza por parte de los artistas extranjeros. Ellos no sabfan que aquello que los estimulaba para sus
busquedas estéticas se convertirfa en un slogan sumamente efectivo de la industria discografica (Knighton
1997). Las companias supieron sacar ventaja del espiritu de esta época publicitando como “auténticas” las
ejecuciones de este repertorio, poniendo el acento en el uso de instrumentos “originales”. Como sefiala Bruce
Haynes: “Hubo un tiempo en que ‘AUTENTICO’ vendia discos igual que ‘ORGANICO’ vende tomates”
(Haynes 2007, 10)".

El impacto de las propuestas de grupos extranjeros en las interpretaciones de los argentinos se
puede escuchar a través de ciertos cambios en sus interpretaciones; sin embargo, creemos que los conjuntos
locales mantuvieron en sus ejecuciones rasgos propios que los distinguen. Como sostén de esta hipotesis,
analizaremos la producciéon grabada de los dos conjuntos argentinos paradigmaticos: el Pro Musica de
Rosario en su rol de vanguardia en este campo, y el Pro Arte de Flautas Dulces, importantes impulsores de la
practica musical del repertorio propio de este tipo de consort. Como ensambles extranjeros consideraremos
al New York Pro Musica y al Studio der Frithen Musik como seminales, los que mas tempranamente
influyeron en la musica antigua argentina, aunque mas adelante hayan entrado a tallar otros artistas y sus

COﬂ]uﬂtOS.

Musica antigua a la Argentina

El surgimiento de grupos de musica antigua en el medio argentino tuvo algunas fuentes
fundamentales: el movimiento coral vocacional, la tarea de los institutos de lengua extranjera como el
Instituto Goethe o las asociaciones de Cultura Britanica que posefan muy buenas bibliotecas con discografias
actualizadas, y la llegada de la inmigraciéon judeo-alemana, antes y durante la Segunda Guerra Mundial,
quienes fundaron instituciones como el Collegium Musicum de Buenos Aires, también con una importante
biblioteca. A este dltimo se acercaron musicos con formaciéon académica, quienes “insatisfechos con la
competitividad del medio”?, buscaron otros caminos para su practica musical. De allf surgieron varios grupos
dedicados a este repertorio.

1) Traduccion de la autora.
2) Gustavo Samela, comunicacién personal.
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Este trabajo forma parte de una investigacion doctoral que comprende la practica de la musica
antigua en Argentina. Para el proyecto madre hemos tenido en cuenta los criterios de organizacion de las
grabaciones en una serie de piezas breves generalmente dispuestas en un orden cronolégico similar a un
formato de antologfa, con un sentido direccional (Knighton 1997, 31), dado también por el cuidado especial
en la distribucion interna de la musica —comienzos y finales de grabaciones con piezas cuyo caracter llamen
la atencion del oyente, alternancia de obras de naturaleza contrastante, organizacion similar a la utilizada en
conciertos en vivo—. Estudiamos, asimismo, la territorializacién de la historia de la musica acotando la
producciéon musical a determinadas regiones europeas, asi como sus presentaciones graficas y las notas que
las acompanan. Teniendo en cuenta la extension del presente trabajo, hemos acotado el enfoque y el material
a analizar. En esta ocasion nos detendremos en algunos criterios de interpretacion, poniendo el acento en las
caracteristicas del sonido de cada conjunto, mediante el analisis de una seleccion de tracks de grabaciones
elegidas en pares extranjero-nacional, donde expondremos tanto las influencias directas audibles como las
diferencias.

Breve caracterizacion de los grupos

Cristian Hernandez Larguia formé el Conjunto Coral e Instrumental Pro Musica de Rosario en
1962, seleccionando un grupo de coreutas del Coro Estable de Rosario, una agrupacion vocacional de la cual
también era director. Una de sus caracteristicas sobresalientes es que nunca dejé de hacer gala de su
preferencia por la interpretacion amatenr y no profesional’. De manera coherente con esa postura, propuso
para las presentaciones en vivo y en un mismo programa un constante cambio de roles entre los integrantes,
impulsando a los cantantes a tocar instrumentos que debieron ir aprendiendo. También puso en manos de
algunos coreutas réplicas de instrumentos antiguos para que fuesen experimentando®.

En el Pro Arte de Flautas Dulces de Buenos Aires (1969-1980), reunidos bajo la 6rbita del
Collegium Musicum, comenzaron sus actividades profesionales los siguientes integrantes: Mario Videla,
flautista dulce y organista; Gustavo Samela, flautista dulce y pianista; Andrés Spiller, oboista y flautista dulce,
y Ricardo Graetzer, flautista dulce y ejecutante de viola da gamba. Ademas, habia diversos invitados que
fueron rotando. Fue el primer conjunto argentino que conté con un consort de flautas dulces
—industriales— que cubrian un amplio espectro de registros.

El New York Pro Musica (1952-1974) surgié de la reunién de Noah Greenberg, director del
Coro Primavera Singers con Bernard Krainis, flautista dulce profesional, director de los Santa Cecilia Players,
quien formo parte hasta 1960. Cuando Greenberg se retir6 fue reemplazado por LaNoue Davenport, quien
mas adelante asumi6 la direccion. Los cantantes, en un comienzo, fueron las sopranos Betty Wilson y
Bethany Beardslee, el primer contratenor norteamericano Russell Obetlin, el tenor Chatles Bressler, el
baritono Gordon Myers, y como bajo Brayton Lewis, todos cantantes liricos formados en la Julliard. En 1962
este conjunto contaba con un nutrido conjunto instrumental de flautas dulces de diversos tamanos, flauta
travesera barroca, cromornos, chirimias, cornetos, sacabuches, viola da gamba, clave, 6rgano portatil y
petrcusion (Davenport 1962)5.

El Studio der Frithen Musik (1960-1980) fue fundado por el laudista Thomas Binkley en Munich.
Los primeros integrantes fueron, ademas de su fundador, Sterling Jones, ejecutante de viela; Andrea von
Ramm, mezzo-soprano, y Willard Cobb, tenor. El aporte mas impactante del conjunto fue la aplicacion en su
practica musical de la teorfa de Binkley sobre la influencia de la cultura arabe en la Europa de los siglos X al
XV (Binkley 1970).

3) Cristian Hernandez Largufa, comunicacion personal a la Dra. Clarisa Pedrotti, Rosario, 2004.

4) En la comunicacion personal con Claudio Morla, integrante del Pro Musica, dijo que Cristian Hernandez puso en sus manos
un ladd, asi como a Carlos Lépez Puccio una viola da gamba.

5) Veéase también: New York Pro Musica / Noah Greenberg. A Discography.
http: //www.medieval.org/emfaq/performers/nypm.html. (Consultado el 25 de noviembre de 2019).
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Intercambios personales

No solo las grabaciones fueron modelos para las producciones nacionales. También
contribuyeron los encuentros personales. Como parte de la estrategia de divulgacion, pero también con una
intencion pedagogica, entre los anos 1965 y 1975, tanto el New York Pro Musica como el Studio der Frithen
Musik viajaron a la Argentina en varias oportunidades, durante las cuales brindaron numerosos conciertos y
algunos cursos. También fue importante la visita de Robert Shaw con su agrupaciéon coral en 1964, pues
Cristian Hernandez Larguia fue invitado junto a otros directores a tomar cursos de interpretacion en Estados
Unidos.

En cuanto a los encuentros con el Studio der Frihen Musik, integrantes del Pro Musica de
Rosario asistieron a los cursos y conciertos que el grupo aleman brindé en Buenos Aires y en Rosario.
Cristian Hernandez Larguia establecié relaciones epistolares con Thomas Binkley que perduraron hasta su
fallecimiento en 1995.

Con respecto a los integrantes del Pro-Arte de Flautas Dulces, Gustavo Samela recordé cémo en
1960 se acercaron con Mario Videla al Collegium Musicum de Buenos Aires® donde participaron en distintas
actividades y formaron parte de conjuntos de musica antigua, asistiendo a los cursos organizados por la
institucién, entre los cuales se destacé el brindado por el conjunto muniquense. Enfatizé el fuerte impacto
que les produjo el Studio, especialmente el canto de Andrea von Ramm, y cémo esta instancia definié una
manera distinta de tocar la flauta dulce’, la importancia del uso de las articulaciones y de “encontrar un
sonido liso™.

El Collegium Musicum de Buenos Aires tuvo un importante rol en los origenes de la practica de
la musica antigua en Argentina. Sus fundadores, Guillermo Graetzer, Ernesto Epstein y Erwin Leuchter,
junto a otros miembros de la comunidad alemana, fueron los protagonistas de este emprendimiento fundado
en 1946. En el articulo “¢Qué es el Collegium Musicum?” del Boletin mensual de actividades N° 1 del 2 de
junio de 1948, declaran que “El Collegium Musicum se dedicara con preferencia a la musica antigua, no
excluyendo, empero, el cultivo de obras de épocas posteriores, siempre que respondan a las finalidades
artisticas e instructivas de la instituciéon” (Di Cione 2000).

Analisis de la produccion discografica. Similitudes y diferencias

Analizando la produccién discografica de extranjeros y nacionales, vemos que las similitudes
entre ambos consisten en: a) la seleccion del repertorio, a partir de un recorte temporal que incluye la Edad
Media y el Renacimiento; b) la combinacién de voces con instrumentos; ¢) los criterios de instrumentacion, y
d) la organizacién general de los vinilos, ademas de otras caracteristicas cuyo analisis excede el espacio
disponible para este trabajo. La organizaciéon en secuencias de piezas cortas encadenadas, la busqueda de
contrastes entre canciones aun del mismo autor orquestadas de diferente manera, la voluntad de dirigir la
percepcion del oyente hacia el color instrumental, son algunas de estas similitudes.

Para la instrumentacién, el New York Pro Musica tenfa en su haber una gran variedad
instrumental. Una riqueza timbrica y distintas combinaciones se pueden apreciar en las instrumentaciones de
las danzas renacentistas. En un extracto de la Pavana "The Honie Suckle" de Anthony Holborne grabada en
19627, su inspiracién en el doble coro permitié lograr contrastes timbricos y dinamicos. Para ejemplificar
esto, hemos seleccionado la secciéon A que en su presentacion esta instrumentada con una fuerte sonoridad
de cromornos, sacabuches, chirimias y cornetos, y que en su repeticion se escucha un suave consort de flautas
dulces graves y una chirimfa.

6) Para miés informacion sobre el Collegium Musicum de Buenos Aires y su relacion con la inmigracién alemana, consultar
Glocer 2012; Di Cione 2006, y Guerrero 2003.

7) Ferdinad Conrad y Hans Martin Linde brindaron cursos de flauta dulce organizados por Collegium Musicum entre 1965 y
1967.

8) Comunicacién personal en una entrevista realizada en Buenos Aires, agosto 2008.

9) New York Pro Musica. Instrumental Music from the Courts of Queen Elizabeth and King James. LP MCA- 2509 Records,
Inc. California 1962. Anthony Holborne Five Dances I The Honie Suckle Side A, Track 1. Véase hipervinculo a la misica en el
apéndice.
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Una version con criterios similares podemos escucharla en un fragmento de la Pavana “La
Batalla" de Pierre Phalese, en el primer LP de 1969 del Conjunto Pro Musica de Rosatio!’. ILa
instrumentacion esta pensada como un broken consort donde participan todos los instrumentos al alcance del
conjunto en ese momento: trompetas y trombones modernos, flautas dulces, cromornos y percusion. La
ausencia de los trombones en una seccion de la danza aliviana la textura. Se puede escuchar el comienzo de la
gallarda con cromornos y flautas dulces en contraste con la pavana anterior. L.os cambios timbricos se
consiguieron alternando un conjunto de flautas dulces solas con un bajo pizzicato en viola da gamba, o con
bronces solos, o combinando flautas y bronces graves.

Ambos conjuntos con diferente cantidad de recursos consiguieron lucir una orquestaciéon variada
y particular, lograr contrastes dinamicos, texturales y timbricos, aprovechando y resaltando las formas de las
danzas renacentistas, sus secciones y repeticiones. El mayor atractivo en las primeras épocas de la musica
antigua eran los instrumentos poco conocidos y su sonoridad novedosa. Esto también formaba parte de las
ediciones de discos y folletos que contenian explicaciones que, con criterio didactico, inclufan datos sobre el
repertorio junto a grabados de las familias de instrumentos. Es conveniente aclarar que en realidad los
conjuntos usaban instrumentos de construccion industrial, mezclando perfodos y en afinacion 440.

Imagen 1. Interior del LP Instrumental Music from the Conrts of Queen Elizabeth and King James del New York Pro Musica
1962.

Imagen 2. Folleto Pro Miisica de Rosario 1973/ 74.

10) Conjunto Pro Musica de Rosario. Musica medieval y renacentista. LP QI-4003 Qualiton, Buenos Aires 1969. Suite de
danzas ed. Pierre Phalese. Lado 1, track 6. Véase hipervinculo a la musica en el apéndice.
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Para sefialar las diferencias tomamos como ejemplo dos versiones del mismo carol inglés del siglo
XV, “Nowel Sing We!!. En el siguiente cuadro exponemos el canto, la combinacién de instrumentos y voces,

la organizacion formal, y el tempo utilizado.

“Nowel Sing We” New York Pro Musica 1963 Pro Musica de Rosario 1969
Pulso aproximado 66 41
1 Liricas, individualizables, con Corales, poco vibrato,
oces )
vibrato. amalgamadas.
Muy ligado, unién de dos frases,
) Separado entre versos, cada frase
muy pronunciados los finales, i
i tiene sus reguladores, con finales
incluso un poco golpeados. Muy : L.
o .~ ., |cuidados, largos y mas pianos.
Fraseo marcada la pronunciacion del inglés . .
. Una atencién especial en el
antiguo destacando el texto en su o )
] . fraseo melddico mas que en el
interpretaciéon. No hay uso de ,
. contenido del texto.
dindmica.
Respetan la partitura, cantan solo . .
Agregan introduccién con flautas
Forma tres estrofas, hacen una cesura antes dul
ulces.
de cada refran.
5 Flautas doblan voces en los
Instrumentacion A capella. L ] )
estribillos; guitarra puntea el bajo.

En otro ejemplo renacentista, el villancico espafiol “E la don don”!? | encontramos caracteristicas

similares.

“E la don don” New York Pro Musica 1960 Pro Musica de Rosario 1970
Pulso 100 86

Baritono solista con mucha presencia. .
Voces . Coro, poco vibrato, voces corales.

Coro de voces liricas.

Muy ritmico. Pronunciacién muy

. B La flauta dulce staccato; las voces
Fraseo clara. Gesto expresivo en “una noche o
) con fraseo mas ligado.

sola”.

Cantan solo tres estrofas y una cuarta [Cantan dos estrofas. Agregan
Forma la interpreta un consort de flautas introduccioén instrumental flautas

dulces. en octavas.

Estribillo coro, flautas dulces, Estribillo doblado por flautas
Instrumentacion pandero y pandereta. HEstrofas dulces y pandereta. Estrofa Tenor

baritono y pandero. doblado por flauta tenor.

11) “Nowel Sing We” en: New York Pro Musica. Medieval English Carols & Italian Dances. Brunswick LP SXA 4517, USA
1963 y Pro Musica de Rosario Misica en Medieval y Renacentista de los siglos XIII a XVI Qualiton LP QI-4003. Buenos Aires
1969. Lado 2 track 4. Véase hipervinculo a ambos ejemplos en el apéndice.

12) “E la don don” en: Spanish Music of the renaissance. New York Promusica DECCA Records DL 79409 USA 1960 Lado 1
track 1 y en Musica Espafiola del siglo de oro Conjunto Pro Musica de Rosario Qualiton, LP SQI-4008 Argentina 1970 track 8.
Véase el hipervinculo a la musica de ambos ejemplos en el apéndice.
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En los dos ejemplos percibimos las distintas cualidades vocales que caracterizan cada conjunto
donde tallan otros elementos, ademas de la formacion vocal solistica de unos y la tradicion coral amatenr de
otros. Otras diferencias estan en el fraseo y la articulacioén del texto. En el caro/, los extranjeros estan atentos al
texto, cuidando la pronunciacion del inglés antiguo, un tempo mas agil con espiritu navidefo alegre, para los
nacionales la melodia cobra mayor importancia, con un tempo mas lento y nostalgico. En el villancico
espanol, los norteamericanos usan el staccato como recurso expresivo de algarabia espafiola, al contrario del
grupo rosarino que estd cantando en un lenguaje para ellos natural, donde adquiere mayor sentido el
contenido del texto.

El conjunto rosarino signado por su trayectoria coral y formado por catorce voces despliega una
gama de articulaciones y un fraseo muy claro incluyendo cesuras y silencios de articulaciéon. En las flautas
dulces, se escucha una gama de articulaciones, aunque sin fluidez técnica. Las ornamentaciones parecen mas
programadas que improvisadas. Los norteamericanos los aventajan con floridas improvisaciones en los
vientos, siempre cambiantes. Estas se pueden apreciar en el video de la banda renacentista filmada en 1965,
disponible en Youtube!>.

El New York Pro Musica, a pesar de una técnica incipiente en los bronces, fue el primer conjunto
que recre6 la musica antigua con gran variedad y colorido instrumental, usando tiempos agiles en sus
interpretaciones, elementos muy atractivos para la época. Al Pro Musica de Rosario le llevé casi quince afios
igualar la variedad de instrumentos que los norteamericanos ya tenfan en los afios sesenta. Ambos conjuntos
acortaban la cantidad de estrofas, y alternaban partes vocales con versiones instrumentales, porque la simple
repeticiéon de esquemas melddicos se consideraba inapropiada para los oidos contemporaneos.

El Studio der Frithen Musik por lo contrario, consideraba el texto como una herramienta
expresiva. Su particular sonoridad oriental y el uso de la nuba arabe en sus interpretaciones impactaron de tal
manera que todos los conjuntos que abordaron este repertorio en adelante sonaron arabes. El Studio se
caracterizaba por sus ejecuciones ricas en expresividad, dinamica y sutileza conseguidas con pocos recursos.
Un buen ejemplo es la cantiga “Ben com aos” grabada solo con laud y voz!*. Toda la variedad esta lograda a
través del protagonismo de la poesia. Entre la flexibilidad de la voz de Andrea Von Ramm vy la diversidad de
toques del ladd ejecutado por Binkley, consiguen crear diferentes climas, acompafiando la tematica de la
historia.

15 muestra adn la influencia del

La misma cantiga grabada en 1997 por el Pro Musica de Rosario
Studio con sonoridades orientales, pero su interpretacion expresa la estética de la variedad mediante el uso de
una considerable cantidad de recursos vocales e instrumentales.

Veamos ahora cémo son las relaciones entre una version de la danza italiana conocida como

“saltarello” del Studio y otra Pro Arte de Flautas Dulces.

Estructura formal del
STruetia fotmat €e Studio der Fruhen Musik 1970 |Pro Arte de Flautas Dulces 1972
“saltarello”
., Improvisacién de fidula cascabeles
Introduccion )
y nakir
Prima pars Punctum Flauta soprano, pandereta
Flauta soprano, bordén cambiante
de fidula, cascabeles
Ouvert y clos Flautas soprano y bajo en octavas

13) Observemos la disposicion de los musicos como orquesta tradicional: director al frente, bronces y percusion atras.
https://www.youtube.com/watch?v=NV3 gnlQX2E&t=20s (Consultado el 25 de noviembre de 2019).
14) Caminos de Santiago II. Studio der Fruhen Musik LP Reflexe C063-30108 Alemania 1973
lado 1 track 1. Véase el hipervinculo a la musica en el apéndice.
15) La Musica de los caminos de Santiago. Pro Musica de Rosatio Qualiton IRCO 211, Argentina 1997. Track 8. Véase el
hipervinculo a la musica en el apéndice.
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Seconda pars Punctum Flauta soprano Flauta alto, pandereta

y ., Flauta soprano y bajo en octavas y
Ouverty clos  |Flauta soprano, fidula y percusién
pandereta

) Flauta soprano, fidula bordén
Tercia pars Punctum Flauta alto, pandereta

tenido y cascabeles

Flauta soprano, bordén cambiante, |Flauta soprano y Bajo en octavas y
Ouvert y clos ]
nakir pandereta

Flauta dulce bordén tenido )
Cuarta pars Punctum Flauta bajo y pandereta
cascabeles.

o 1 Flauta soprano, con nakir, Flauta soprano y bajo en octavas y
uvert y clos . ) .
Y campanita y bordén cambiante pandereta

Este cuadro expresa la similitud de criterios utilizados en la instrumentacién de la danza entre
ambos conjuntos’¢. Distintas son las elecciones realizadas entre el New York Pro Musica y el Pro Arte de

Flautas Dulces!” al instrumentar una danza renacentista. Elegimos para apreciarlo una secciéon de la pavana
“Honie Suckle”.

“Honie Suckle”

. . New York Pro Musica 1962 Pro Arte de Flautas Dulces 1969
Primera seccién de la pavana
Pulso Aprox. negra 60 Aprox. negra 70
A Cromornos, cornetos, chirimias y .
Quinteto de flautas dulces SAATB
sacabuches
A
SAATB adornado con
Flautas dulces graves o
disminuciones
. . ) Portato y frases separadas
Fraseo y articulacién Portato y fraseo extendido

mediante cesuras

16) Cancién de trovadores. Studio der Fruhen Musik. Das Alte Musik Telefunken SAWT9567 Lado 1, track 3 y La Flauta
Dulce, historia y musica. Pro Arte de Flautas Dulces. Qualiton CQ2020. Lado 1 track 1. Véase el hipervinculo a la musica en el
apéndice.

17) New York Pro Musica. Instrumental Music from the Courts of Queen Elizabeth and King James. LP MCA- 2509 Records, Inc.
California 1962. Anthony Holborne Five Dances I The Honie Suckle Side A, Band 1. Véase el hipervinculo a la musica en el
apéndice.

Pro Arte de Flautas Dulces. La Flauta Dulce. Historia y muisica. LP Qualiton CQ-2020, Buenos Aires 1969. Anthony Holborne
Suite para cinco instrumentos The Honie Suckle Lado A track 6. Véase el hipervinculo a la musica en el apéndice.
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Ambos conjuntos buscan variedad mediante diferentes recursos, uno cambiando el sonido
instrumental, el otro mediante la técnica de ejecuciéon. Hemos constatado semejanzas en los tratamientos de
una musica que Nos es ajena; estas versiones muestran criterios estéticos musicales dirigidos a nuestros oidos
contemporaneos y anacronicos: buscan variedad, riqueza timbrica y contrastes dramaticos. Pero aprendimos a
incorporarla logrando las diferencias con nuestros primeros modelos cuyos resultados nos distinguieron. La
pobreza de recursos, tanto econémicos, de comunicacion, acceso a las fuentes, asi como el alcance a la
variedad de instrumentos y técnicas de ejecucion, impactd en los grupos nacionales que con poco supieron
brindar versiones musicalmente interesantes y memorables.

Para finalizar

Todo lo expuesto explica el titulo de este trabajo: algo viejo, la interpretacion de la musica de un
pasado muy lejano de hace mas de cuatrocientos afios, algo prestado, un repertorio que ejecutamos tomando
muchos de los criterios de interpretacion de conjuntos que hemos admirado, que nos han transformado, algo
nuevo es lo que hemos aportado desde nuestras propias perspectivas, nuestras pocas herramientas: aquellas
que nos obligaron a ser creativos hasta lograr resultados que, finalmente, nos son propios y distintos de los
demas.

Bibliografia
Binkley, Thomas. 1970. “Musica e instrumentos en Furopa medieval y renacentista. Studio der Frithen

Musik”. Notas en coleccién de LP, Iz Cornamusa, E/020/021/022. Buenos Aires, Montevideo.

Davenport, LaNoue. 1962. “About Renaissance Instruments”. Instrumental Music from the Courts of Queen
Elizabeth and King James del New York Pro Musica. Notas en LP MCA- 2509 Records, Inc.
California.

Di Cione, Lisa. 2006. “La musica antigua en la Argentina contemporanea: actividad cultural del Collegium
Musicum de Buenos Aires durante el periodo fundacional (1946-1950)”. Trabajo final de la
catedra Evolucion de los Estilos I, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires.

Guerrero, Juliana. 2003. “La difusiéon de la musica antigua en Buenos Aires: la importancia del Collegium
Musicum como instituciéon pionera”. Trabajo final de la catedra Evoluciéon de los Estilos I,
Facultad de Filosoffa y Letras, UBA.

Glocer, Silvia. 2012. "Guillermo Graetzer. Judaismo y exilio: las palabras ausentes". Latin American Music
Review 33, num. 1: 65-101.

Haskell, Harry. 1988. The Early Music Revival: A History. Nueva York: Thames and Hudson.
Haynes, Bruce. 2007. The End of Early Music. Nueva York: Oxford University Press.

Knighton, Tess. 1992. "Going Down on Record". En Companion to Medieval & Renaissance Music, editado por
Tess Knighton y David Fallow, 30-35. Berkeley: University of California Press.

Mayer Brown, Howard. 1988. “Pedantry or Liberation?”. En Authenticity and Early Music. A Symposium, editado
por Nicholas Kenyon, 27-56. Oxford: Oxford University Press.

Yri, Kirsten. 2006. “Noah Greenberg and the New York Pro Musica: Medievalism and the Cultural Front”.
American Music 24, nim. 4: 421-44.

148



X CONGRESO CHILENO DE MUSICOLOGIA Y LAS VIl JORNADAS MUSICOLOGICAS DE JOVENES INVESTIGADORES

Fuentes consultadas por Internet

New York Pro Musica / Noah Greenberg. A Discography.
http://www.medieval.org/emfaq/performers/nypm.html. (Consultado el 3 de enero de 2020).

Discografia

Conjunto Pro Musica de Rosario. 1969. Miisica en medieval y renacentista de los siglos XI1I a X171. Qualiton LP QI-
4003, Buenos Aires.

Conjunto Pro Musica de Rosario. 1970. Miisica espasiola del Siglo de Oro. Qualiton LP SQI-4008, Buenos Aires.

Conjunto Pro Musica de Rosatio. 1997. La wiisica de los caminos de Santiago IRCO 211, Argentina.

Conjunto Pro Arte de Flautas Dulces de Buenos Aires. 1969. La flaunta dulce. Historia y miisica. Qualiton CQ-
2020, Buenos Aires.

Conjunto Pro Arte de Flautas Dulces de Buenos Aires. 1976. La flauta dulce en Inglaterra. Qualiton SQI-4060,
Buenos Aires.

New York Pro Musica. 1962. Instrumental Music from the Conrts of Queen Elizabeth and King James. 1.P MCA- 2509
Records, Inc. California.

New York Pro Musica. 1963. Medieval English Carols & Italian Dances. Brunswick LP SXA 4517, Estados
Unidos.

New York Pro Musica. 1960. Spanish Music of the Renaissance. LP DECCA Records DL 79409, Estados
Unidos.

Studio der frihen Musik. 1970. Canciones de trovadores. Canciones y trogos instrumentales del siglo XII. 1.P Das Alte
Musik Telefunken SAWT9567, Alemania.

Studio der frihen Musik. 1973. Caminos de Santiago I1. LP Reflexe C063-30108, Alemania.

Apéndice con hipervinculos para acceder a los archivos de audio

Titulo Enlace
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[view?usp=sharing
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£C /viewPusp=sharing
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Malucha Subiabre Vergara

La salsa en vivo en Santiago de Chile. Corrientes circulatorias de musicos, orquestas y
versiones en la escena!

Resumen

La escena de la salsa en Santiago de Chile, activa desde finales de la década de 1980, se teje en
una red en la que confluyen el baile, la escucha, la creacion, producciéon y ejecucion de la musica en vivo o
grabada, actividades que se realizan en diferentes lugares de la ciudad. Aunque la escucha de repertorio
grabado y el baile concentran buena parte de la actividad, diferentes orquestas se dedican a la ejecuciéon en
vivo de esta musica. Utilizando las técnicas de la entrevista y la observacion participante y articulando la
discusién a partir del concepto de escena, se abordan los modos en que cantantes e instrumentistas se
agrupan en dichas orquestas y, a su vez, circulan en varios espacios estables para la musica en vivo de la
ciudad. Asi, son objetivos de este escrito dar cuenta del rol que cumplen musicos, musicas y la musica en la
escena; considerar las maneras en que las orquestas se despliegan alrededor de la ciudad vy, por udltimo,
explorar la relevancia que adquieren las versiones de repertorio neoyorquino, puertorriquefio, venezolano y
cubano como eje de esta practica musical en la escena.

Palabras clave: escena musical, musica en vivo, salsa, circulacion, version.

Salsa live in Santiago de Chile. Circulation of Musicians, Orchestras and Covers in
the Scene

Abstract

Santiago de Chile’s salsa scene has been active since the end of 1980s. In this scene, dancing,
listening, creation, production, live performance and recorded music are intertwined in a network that spans
the city. Although listening and dancing to recorded music comprise most of the activity, live performance by
several orchestras is frequent, as well. Through a method of fieldwork involving interviews and participant
observation, and articulating a discussion based on the concept of the music scene, in this paper I approach
the ways in which musicians congregate via these orchestras, and the ways in which they transit among the
city’s stable locations for live music. Thus, the aims of this paper include delineating the roles of the
musicians and the music in the scene, considering the ways in which orchestras circulate around the city, and
exploring the value of covers—of salsa from New York, Puerto Rico, Venezuela and Cuba—as a key aspect
of this musical practice.

Keywords: music scene, live music, salsa, circulation, cover.

1) Las observaciones participantes que incluyo aqui en esta revisién fueron realizadas hasta enero de 2020. Posteriormente, y
como efecto de la pandemia producida por el COVID-19, la escena salsera se ha virtualizado para dar continuidad a sus actividades,
de lo que no doy cuenta en este texto. Agradezco, ademas, a todas las personas entrevistadas para este trabajo: Javier Barahona,
Manuel Ramirez, Daniel Araneda, Miguel Cortés, Clara Racz, Paz Bulnes y César Troncoso (entrevistado el 7 de julio de 2018,
comuna de Recoleta).
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La salsa en vivo en Santiago de Chile. Corrientes circulatorias de musicos, orquestas y
versiones en la escena

La escena de la salsa de Santiago de Chile hoy se teje en una compleja red en la que musica en vivo y
grabada, baile, agrupaciones musicales, DJs y, por supuesto, fanaticos y fanaticas convergen en torno a diferentes
establecimientos nocturnos situados en distintos puntos de la ciudad. La musica es el motor que los moviliza
alrededor de ellos y, a la vez, es el elemento que los aglutina (Spencer 2017).

Aunque para revelar la real complejidad de las relaciones producidas entre estos elementos setfa
necesatia una revision exhaustiva de la escena que excede el espacio disponible aqui, quisiera dedicar las siguientes
paginas a examinar algunas caracteristicas de una fraccion de esta: las presentaciones en vivo que realizan varias
orquestas dedicadas al repertorio, usualmente denominadas “tocatas”. A partir del trabajo de campo realizado entre
2018 y 2019 en la salsoteca Maestra Vida, el bar Raices y el restobar Bar Volantin y de entrevistas, en lo sucesivo
reviso, primero, las formas en que se relacionan los y las intérpretes al interior de las orquestas y que permiten su
formacién —y también su desaparicion—; segundo, los vinculos entre estas y los lugares en los que se realizan las
presentaciones en vivo y tercero, aunque de manera preliminar, las relaciones entre aquellas y el publico. Propongo
que, aunque el disfrute individual de la musica y la participacién de musicos/as y audiencia son esenciales para el
desarrollo de la escena, las relaciones entre estos tres componentes —intérpretes, audiencia y lugares— no deja de
ser problematica.

Salsa, en vivo, escena y participacion: conceptos clave

Uso el concepto de escena “en vivo” para distinguirla de las actividades con musica grabada y
“tocada” por DJs, a lo que no me referiré en esta ocasion. Ademas, aunque estos casos puedan presentar
similitudes con las actividades vinculadas a otros géneros musicales, no las considero aqui pues en parte se trata
—pienso— de dinamicas que son especificas de la salsa. Una discusion relativa a la circulacion de publicos e
intérpretes vinculados a otras expresiones musicales latinas por los espacios para la musica en vivo de Santiago
necesita de un trabajo tedrico y metodolégico mas extenso. Por otra parte, aunque los conciertos de estrellas
internacionales de salsa y timba que se han realizado en la ciudad son parte de la escena, tampoco me refiero a ellos
aqui.

Es necesario sefialar que utilizo aqui operativamente la etiqueta de “salsa” para denominar tanto a las
actividades relacionadas con la musica salsa como las de la timba y el son cubano. Aunque es cierto que se ha
desarrollado una discusion relativa a si estas tres musicas son o no géneros musicales y también, sobre si se trata del
mismo tipo de musica con nombres distintos?, advierto que no entro en esa discusion pues no es relevante para los
efectos de lo que aqui presento. Aunque es cierto que existen diferencias musicales entre ellas y que los musicos los
consideran lenguajes diferentes, me interesa subrayar las relaciones musicales y entre personas que se producen en
torno a estos distintos géneros musicales. En ese sentido, he considerado preferible referirme a ellos aqui utilizando
el mismo concepto —salsa— dado que a) existe cierta fluidez en la circulacion de musicos entre los distintos
repertorios’, b) que en ocasiones las agrupaciones combinan géneros y estilos distintos en los arreglos o en sus
presentaciones, ¢) que ademas utilizan los mismos espacios para las presentaciones en vivo, d) que estos géneros
musicales comparten el espacio de las salsotecas!, ¢) que, en consecuencia, los bailarines y bailatinas tanto
aficionados como profesionales® los bailan utilizando —en general— el mismo trepertotio de gestos y
movimientos, y f) que las ideas relativas al funcionamiento de la escena a las que aqui me refiero son aplicables a
todas las agrupaciones independientemente del género que cultiven. Con todo, utilizo aqui principalmente ejemplos
del dmbito de la salsa dura®.

2) Ver, por ejemplo, Ochse 2004; Lépez Cano 2009; Berrios Miranda 2002.

3) Ademds, buena parte de los instrumentistas, especialmente los bronces, circulan hacia otros géneros musicales como la
cumbia.

4) En la mayoria de ellas convergen también otros géneros musicales, especialmente la bachata que es rara vez ejecutada por las
agrupaciones salseras de Santiago.

5) En la escena se utiliza la distincién caribefia entre bailarines y bailadores para diferenciar entre profesionales y amateurs,
respectivamente, que aqui evito.

6) Para una relacion mas detallada acerca de la salsa denominada dura o clasica, ver Rondén 2008 y Washburne 2008.
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De acuerdo con Mendivil y Spencer (2016), la nocién de escena ha ganado un espacio importante
en el discurso académico angléfono y ha producido una renovacion conceptual en la investigaciéon musical, ya
que ha permitido describir “las cambiantes formas de socializaciéon que incluyen a la musica como parte de la
postmodernidad y le dan un caricter interdisciplinatio que extiende nuestro alcance tedrico” (1)7. Segun
indica Spencer (2017), para el caso de la cueca urbana, una escena puede definirse como,

un claster de musicos, audiencias, productores (managers), encargados de sellos

independientes y administradores de lugares de baile, todos los cuales confluyen en

un espacio geografico destinado a la produccion, performance y recepcion de musica

(134).

Su propésito es “crear la musica colectivamente para su propio disfrute” (Bennet y Peterson
2004, 3). En general, tienen un caracter informal, aunque puedan estar insertas en la industria musical, y
funcionan en la 16gica del Do-It-Yourself (ibid., 4-5). En este sentido y siguiendo la conceptualizacion de
Bennet y Peterson, considero que la escena de la salsa de Santiago es situada localmente, pero con conexiones
globales, con otras ciudades de Chile, América Latina y el mundo. Al mismo tiempo, posee elementos
virtuales, ya que tanto a través de las redes sociales como de las plataformas de streaming se gestionan las
relaciones translocales, a la vez que se difunden las actividades en vivo®.

ILa escena de la salsa en vivo en Santiago es de caracter participativo (Turino 2008). El concepto
refiere a una “practica artistica en la que no existe una separacién entre artista y audiencia sino sélo
participantes y potenciales participantes que juegan diferentes roles” (ibid., 26). Su objetivo es involucrar el
maximo numero de personas en cualquiera de estos roles. Si bien la practica de la salsa en vivo posee
elementos de los otros campos que son definidos por el autor (ibid., 25-20), el que sea necesaria la
patticipacion de todos los actores, esto es, oyentes, bailadores/as e intérpretes, para que la actividad sea
exitosa, la convierte en una performance participativa. En este sentido, para Turino la musica y el baile tienen
mas que ver con las relaciones sociales que generan antes que con los objetos artisticos producidos en ellas.
Un elemento importante de la participacion es el concepto de Flom Este corresponde a la elevada
concentracion que alcanzan las personas cuando se involucran en una actividad de modo que otros
pensamientos, preocupaciones y distracciones desaparecen, lo que permite que el actor esté completamente
en el presente. Este tipo de experiencias son altamente liberadoras y placenteras, por lo que las personas
buscan volver a ellas permanentemente (ibid., 4-5).

La escena

Imagen 1. Interior salsoteca Maestra Vida. Fuente: Facebook Maestra Vida.

7) Todas las traducciones son mias.
8) Algunas de las plataformas utilizadas son Facebook, Instagram, YouTube y Spotify.
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Las salsotecas son los espacios mas importantes para el desarrollo de la escena salsera. En ellas
convergen las personas en torno al baile social, actividad que a su vez se nutre de las escuelas y academias de
baile’. Una de las caracteristicas importantes de estos espacios es que funcionan principalmente en torno a
musica grabada, por lo que, si bien podria pensarse que son lugares naturales para la salsa en vivo, los
musicos entrevistados seflalaron que por lo general son pocos los espacios adecuados para esta actividad. De
acuerdo con los testimonios recogidos, el espacio mejor acondicionado para ello y, a la vez, el mas
importante, es la salsoteca Maestra Vida, ubicada en el Barrio Bellavista, comuna de Recoleta. Si bien
funciona regularmente como lugar de baile y con musica grabada, es la Gnica que al mismo tiempo ofrece una
cartelera regular de musica en vivo. Allf es posible escuchar distintos géneros de musica latina los martes y
miércoles, mientras que los jueves usualmente estan destinados a la salsa, la timba o el son cubano. En 2018
actuaron allf treinta y una agrupaciones diferentes, y cerca de cuarenta, en 2019. El segundo lugar estable para
este tipo de actividades es el Bar Raices, ubicado en la comuna de Santiago, que funciona de martes a sabado
con musica en vivo. Desde 2017 incorpord a su cartelera agrupaciones salseras. Durante 2018 se realizaron
alli nueve presentaciones, mientras que en 2019 se realizaron dieciséis!’. Entre junio y octubre de 2019,
ademas, se llevaron a cabo descargas salseras los miércoles!!.

Para el percusionista Miguel Cortés serfan razones econdmicas las que impedirfan que otras
salsotecas incluyeran presentaciones en vivo en su cartelera. Para él, por ejemplo, acondicionar la salsoteca
Orixas con este fin requerirfa cambios estructurales para mejorar la acustica e inversiéon en equipamiento.
Ademas, normalmente la ganancia monetaria por una presentacion en vivo se obtiene exclusivamente de “la
puerta”, como se le denomina en la escena al dinero de la venta de entradas. Por lo tanto, destinar tiempo y
espacio de la programacién semanal de una salsoteca para este tipo de actividades resultarfa, como explica
Cortés, en una merma econémica para el establecimiento. Lo anterior, asimismo, impactaria en el valor de
taquilla perjudicando al publico, si se considera que la entrada en estos lugares normalmente es gratuita o de
bajo costo!?.

De acuerdo con Miguel Cortés y Daniel Araneda, es por estas razones que las salsotecas
programan musica en vivo sélo de forma ocasional. Algo similar ocurre con bares y restaurantes cuyas
dimensiones normalmente impiden acomodar a una orquesta de diez o mds musicos'®. A pesar de esto,
algunos de estos comercios en Santiago han abierto sus puertas a este tipo de espectaculos de manera
ocasional, como ocurre con el Bar Volantin y con conocidos enclaves de la cueca urbana, como el Bar
Victoria y El Club Social y Deportivo Comercio Atlético.

9) En ellas se dictan clases de diferentes estilos salseros, ademds de otros bailes caribefios. Su practica se vuelca hacia las
salsotecas, ya sea en el baile social o a través de presentaciones coreograficas.

10) Las fechas de estas presentaciones se pueden revisar de la cartelera publicada en el perfil de Facebook de la Salsoteca
Maestra Vida (https:/ /web.facebook.com/salsotecamaestravida) y del bar Raices
(https:/ /web.facebook.com/search/toprq=raices%20bat). El conteo de las presentaciones en vivo realizadas en Maestra Vida se
extrajo de la cartelera que publica mensualmente Maestra Vida en sus redes sociales, que pude consultar gracias a la gentileza de Paz
Bulnes.

11) Las descargas son situaciones —escénicas o no— dedicadas a la improvisacion. En ellas, distintos musicos pueden
participar sin la necesidad de formar parte estable de una agrupacion.

12) Entrevista a Miguel Cortés, 10 de enero de 2020, comuna de Santiago.

13) Entrevista a Miguel Cortés, 10 de enero de 2020, comuna de Santiago; entrevista a Daniel Araneda, 27 de diciembre de
2019, comuna de Nufioa.
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Imagen 2. Cartelera Maestra Vida noviembre de 2019. Gentileza Paz Bulnes.

Como senalé antes, los lugares para la salsa en vivo son compartidos, ademas, con agrupaciones
dedicadas a otros géneros musicales. Como indica Paz Bulnes, productora de Maestra Vida, si se considera
que hay cincuenta agrupaciones de salsal* para aproximadamente 144 fechas en el afio de las cuales solo 48
son para esta musical®, entonces cada una podtia actuar solo dos o tres veces anualmente!®. Por lo tanto, la
pregunta que surge inmediatamente es que si hay tan pocos escenarios disponibles, entonces, ¢por qué hay
tantas orquestas de salsa en Santiago?

Se debe considerar que, en su mayoria, estas agrupaciones se componen de entre trece a quince
personas!’, lo que implica que la ganancia por cada presentacién o tocata debe ser repartida por el total de
musicos. Generalmente, el director musical o el “duefio” del proyecto o agrupacién'® y quien gestiona el
evento obtienen un porcentaje mayor, mientras que los reemplazantes reciben menos. Por lo tanto, esta
actividad en general se complementa con otras como clases particulares o tocando otros géneros musicales.
Esto hace que, por un lado, la escena sea fuertemente endogamica y por otro, que haya una importante
movilidad de musicos que son mayoritariamente hombres. Lo primero quiere decir que varios integrantes de
una agrupacion —o todos— participan también de otras, y lo segundo, que en general estas no tienen una
formacion estable, sino que se modifican dependiendo de la disponibilidad de sus miembros o de su
compromiso con la agrupacion. Por ejemplo, el combo Sangre Nueva esta compuesto por Daniel Araneda,
lider y trombon; Miguel Cortés, tumbadoras; Luciano Ruiz, piano; Alonso Lara, flauta, bongd y campana;
Christian Matas, bajo; y Simén Arias, guiro, maracas y voz. Ocasionalmente reemplaza a Christian Matas el
bajista Javier Barahona, quien ha tocado con Santiago All Stars y con la orquesta de Manuel Ramirez!.
Araneda, a su vez, acompafia a Javiera la Caimana en sus presentaciones en Chile, y junto con Cortés,
integran el Combo Montuno del que este tltimo es director. Hasta mediados de 2019 formaba también parte
de la agrupacion el cantante Jorge Panes, que ha cantado con Santiago All Stars, Combo montuno y
Yambeque Salsa Orquesta.

14) Es el nimero estimado de agrupaciones activas que Paz Bulnes ha logrado contar.

15) El calculo es: tres fechas semanales, multiplicadas por cuatro semanas en el mes y por los doce meses del afio, son ciento
cuarenta y cuatro fechas anuales. Si se considera que, en general, los jueves son los dias destinados a la salsa, el calculo es una fecha
a la semana, cuatro al mes y cuarenta y ocho anuales.

16) Entrevista a Paz Bulnes, 30 de diciembre de 2019, comuna de Recoleta.

17) Los conjuntos de son en formaciéon de trio son los mas pequefios, como en el caso de Cuba I1é.

18) A falta de un mejor nombre, los entrevistados denominaron “duefio” a la persona que congrega a un grupo de musicos bajo
un nombre y con un objetivo artistico-musical particular.

19) Entrevista a Javier Barahona, 6 de agosto de 2018, comuna de Providencia; entrevista a Manuel Ramirez, 26 de septiembre
de 2012, comuna de Nufioa.
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Lo anterior se explica por razones econéomicas, pero también artisticas. Un musico que toca en
varias orquestas tocara en mas fechas y percibird una ganancia mayor. Bajo este criterio, un musico
considerado como “bueno” en la escena, sera llamado por varios directores, ya sea como integrante estable o
como reemplazante. Asimismo, los roles que un musico cumple pueden variar de una orquesta a otra, lo que
ocurre especialmente con los percusionistas. Asi, Miguel Cortés es timbalero de Santiago All Stars?,
conguero de Sangre Nueva, pero es percusionista y director de Combo Montuno. En este ultimo rol, asume
las responsabilidades de arrendar sala para ensayar, pactar las fechas con los locales, encargar los afiches y
distribuitlos para su difusion, comprar los arreglos si es necesario?!, elegir el vestuatio, pero también tomar
decisiones artisticas, tales como seleccionar a los musicos y el repertorio.

En la mirada pragmatica de Cortés, el director es el “dueno” de la orquesta, lo que, aunque
implica una inversiéon de dinero, permite satisfacer una inquietud artistica individual, tomar decisiones
musicales y montar un repertorio de su interés. Por esta misma razon, para su proyecto la orquesta Combo
Montuno, Cortés adquirié arreglos para preparar un repertorio poco comun y escogioé “buenos musicos”, es
decir, con buena lectura y capacitados para montar un repertorio dificil en poco tiempo. Esto le permite
presentarse con un ensayo antes de cada tocata?’. En contraste, para la pianista Clara Racz esta costumbre
resulta conflictiva, pues dificulta el afianzamiento de la identidad grupal y sonora de una orquesta?s.

En el caso de Sangre Nueva, Daniel Araneda es creador del proyecto y actia como el productor,
sin embargo, la direcciéon musical estd a cargo del pianista Luciano Ruiz. Ademas, se trata de una agrupacion
que trabaja de manera colaborativa, lo que es posible por formacién de quinteto y porque Araneda prefirié
seleccionar a musicos comprometidos con el proyecto, con los que ha construido una relaciéon de amistad. En
este sentido, su proposito fue montar versiones de temas que no formaran parte del repertorio recurrente, lo
que para él es dificil cuando los musicos son requeridos por otras orquestas mejor pagadas, pues impide
ensayar con regularidad?®.

Como muestran los testimonios recogidos en las entrevistas, las razones tras la seleccion de los
miembros de la agrupacion varfan dependiendo de ésta. En algunas ocasiones se prioriza la relacién de
amistad y en otras puede primar un criterio estrictamente musical o profesional. Ambas, sin embargo, no son
necesariamente excluyentes.

Imagen 3. Sangre nueva. De izquierda a derecha, Miguel “Masacote” Cortéz, Christian Matas, Jorge Panes, Luciano
Ruiz y Daniel Araneda. Fuente: Facebook Bar Volantin.

20) Proyecto del tumbador Jorge Hasbun y dirigida por el trombonista Jaime Fredes.

21) Respecto a los arreglos, otra alternativa utilizada es buscatlos en Internet o transcribitlos desde la grabacion disponible.
22) Entrevista a Mauricio Cortés, 2020.

23) Entrevista a Clara Racz, 13 de enero de 2020, comuna de Providencia.

24) Entrevista a Daniel Araneda, 2019.
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En la escena, la musica y el repertorio son los elementos aglutinadores y atraen tanto a musicos
como bailadores. Sin embargo, el publico tiene sus propias exigencias y motivaciones. Tanto las personas que
acuden a clases de baile como a las presentaciones en vivo, son melémanas y, en este sentido, las clases de
baile, el baile social y las tocatas operan como espacios de aprendizaje e intercambio de informaciéon y
repertorio. Asi, el baile, la escucha publica y privada y la interpretacion musical colaboran en la conformacion
del canon o un “cuerpo representativo de musica que materializa o visibiliza un ideal sonoro”, como indica
Spencer (2017, 204). Esto, sin embargo, es conflictivo pues el puablico privilegia las canciones conocidas,
obligando a los musicos a combinarlas con las nuevas o poco conocidas, lo que en parte podria explicar el
poco repertorio original que se escucha en vivo. Con todo, aunque para una parte de los musicos incursionar
en la composicién es importante, para otros —y esto a modo de hipdtesis— el objetivo principal es ejecutar
el repertorio salsero fundamentalmente porque la musica es “rica” y “sabrosa”. De esto se desprende que el
disfrute de la musica no depende de la originalidad del repertorio® y que la expetiencia placentera mas bien
se obtiene, en el caso de los y las intérpretes, mas bien gracias a las presentaciones en vivo y de la practica
colectiva -en el formato de orquesta-, que permite a su vez una forma de encuentro social. Por esta razon es
posible que musicos y musicas busquen volver permanentemente a ella (Turino 2008).

Imagen 4. Sangre nueva en el Bar Victoria, marzo de 2018, en otra formacién. De izquierda a derecha, Anibal Montero,
tumbadoras, Juan Urbina, y Daniel Araneda, trombén, Francisco "Chichi" Huerta, bongé y campana, Jorge Panes, voz,
Christian Matas, bajo. Fuente: Elaboracién propia.

Conclusiones

He intentado mostrar en las paginas anteriores que la escena de la salsa ha florecido en los
ultimos afios vinculando a musicos, publico y establecimientos nocturnos. En esto, la musica es el eje central.
Sin embargo, las relaciones tejidas a su alrededor pueden ser conflictivas y plantear una diversidad de
preguntas. Por un lado, salta a la vista el excesivo nimero de orquestas que se origina ante la necesidad
individual de explorar repertorio conocido o de enfrentar la composicion de repertorio nuevo. Esta necesidad
individual, sin embargo, debe tener un correlato colectivo —Ila orquesta de salsa— para la puesta en musica
del repertorio. Con todo, la endogamia de la escena impide que dichas agrupaciones tengan un desarrollo
continuo en el tiempo. Por otro lado, y salvo excepciones, los espacios dedicados a la practica de la musica
salsa en Santiago no suelen dar cabida a estas orquestas. En la opiniéon de los musicos entrevistados, las
razones son principalmente econémicas. A pesar de esto, otro tipo de establecimientos —bares y
restaurantes— han comenzado a incluir salsa en vivo en su programacion.

25) Es interesante sefialar que durante el aflo 2020 y ante el cierre de la mayoria de los establecimientos de la escena producto
de las condiciones sanitatias, Daniel Araneda junto a Sangre Nueva y El Chibano, por ejemplo, se han dedicado a componer y
grabar nuevo repertorio.

157



X CONGRESO CHILENO DE MUSICOLOGIA Y LAS VIl JORNADAS MUSICOLOGICAS DE JOVENES INVESTIGADORES

La relacion entre la audiencia que asiste a las presentaciones en vivo y las agrupaciones de salsa
—que aqui so6lo he llegado a esbozar— también es problematica. Los testimonios aqui recogidos indican que
el publico que asiste a estos eventos prefiere las canciones conocidas antes que el repertorio original, lo que
resulta complejo para las agrupaciones que tienen interés en este ultimo. Pero, al mismo tiempo, el trabajo de
campo también sugiere que no todo el publico salsero que asiste a las presentaciones en vivo esta interesado
en ellas. En esta misma linea, algunos de los musicos entrevistados consideran que el publico que baila, al
igual que los duefios, administradores y/o productores de salsotecas, invierten poco en la musica en vivo y no
contribuyen a su desarrollo.

Asi, aunque por una parte el baile y la salsa en vivo promuevan la integracion social de quienes
participan de la escena (Turino 2008, 33-35), los diversos intereses de diferentes participantes pueden
producir desencuentros que la complejizan y enriquecen. La informacion recopilada hasta ahora indica que
esto es relevante, no solo para comprender el funcionamiento de la escena sino para entender también los
modos de relaciéon social producidos en ella y las formas contrastantes de busqueda de disfrute individual.
Por otra parte, aunque la practica musical de la salsa ocupa un lugar marginal en la escena de la musica en
vivo de Santiago, entender sus maneras de usar los espacios también puede ayudar a conocer las dindmicas de
circulacion de los diferentes géneros musicales con los que convive para avanzar en la comprension de las
corrientes circulatorias de la musica en la ciudad.
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Paloma Martin

Corrientes, confluencias, rupturas y desbordes. Apuntes para un panorama del tango
argentino del siglo XXI

Resumen

Con tres décadas de recorrido desde su reactivacion, el tango argentino vive hoy la pulsion de
una “nueva época de oro” que logré recoger los dltimos alientos de un siglo XX glorioso, aturdido y tenaz,
pata fluir en el veloz devenir de nuestros dias. Son cientos los/as musicos/as intérpretes, compositores/as,
directores/as y arregladores/as que protagonizan un manantial de nuevas sonoridades, formas de circulacién
y redes de apoyo; una oleada creativa que, a su vez, dialoga entre el tradicionalismo y la vanguardia del género,
en una era post-piazzolliana. Hoy, son numerosas las tendencias musicales que constituyen al tango nuevo, las
que transitan por corrientes estéticas que pueden confluir entre si o desbordar sus propios limites. Pero mas
alla de los rasgos estrictamente musicales, se trata de estilos que responden a corrientes de pensamiento y
enfoques artistico-politicos, que han definido no solamente las morfologias sonoras, sino ademas modos de
discurso, difusion, encuentro y escucha.

Mi objetivo en este trabajo es instalar los topicos mas preponderantes de la realidad politica y
cultural de la sociedad argentina de estos tiempos, desde una perspectiva poiésica de la creacién musical
tanguera. Junto con estas problematicas palmarias —como la reciente “marea verde feminista”, los circuitos
de tango autogestionados, las re-invenciones y nuevas subjetividades de identidad, entre otras—, intentaré
establecer posibilidades taxonémicas del tango argentino del siglo XXI que puedan funcionar como una ruta
elemental de las actuales corrientes tangueras, las que contintan irradiando su influencia hacia quienes
desarrollan el género alrededor del mundo.

Palabras clave: tango del siglo XXI, tango nuevo argentino, corrientes estéticas, corrientes musicales
tangueras, poiesis de la creacion musical tanguera.

Currents, confluences, ruptures and overflows: Notes for a panorama of the
Argentine tango of the twenty-first century

Abstract

Three decades into its revival, Argentine tango today reflects the impulse of a “new golden age,”
which began with the last breaths of a glorious, stunning and tenacious twentieth century, and continues
amidst the rapid unfolding of current events today. Hundreds of musicians, performers, composers,
conductors, and arrangers have brought forth new sounds, forms of circulation, and support networks,
amounting to a creative wave that, in turn, dialogues between traditionalism and the avant-garde of the genre,
in a post-Piazzolian era. Today, numerous musical trends constitute the new tango, defined by aesthetic
currents that can converge with each other or push their own boundaries. However, beyond strictly musical
features, the new tango involves styles that respond to currents of thought, and to approaches to art and and
politics, that have defined not only changes in sound but also modes of discourse, diffusion, encounter, and
ways of listening;

My objective in this presentation is to lay out the principle themes concerning the political and
cultural reality of Argentine society today, from the perspective of tango's musical creative process. Along
with these issues —such as the recent “feminist green tide,” the self-managed tango circuits, and new and
reinvented identities and subjectivities, among others— I will work to establish the taxonomic possibilities of
the Argentine tango of the 21st century, as signposts for today’s tango currents, which continue to radiate
their influence towards those who develop the genre around the world.

Keywords: twenty-first-century tango, new Argentine tango, aesthetic currents, musical currents of tango,
tango’s poiesis.
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Corrientes, confluencias, rupturas y desbordes. Apuntes para un panorama del tango
argentino del siglo XXI

Introduccion

A comienzos de los afios noventa, el llamado “tango nuevo” emerge en Argentina como la
expresion social que rozaba los bordes contraculturales de aquellos afios de crisis. Era necesario volver a las
raices de la tradicién, mediante el rescate de un género musical silenciado por el desuso de las generaciones
que envejecian, para rebelarse a la realidad de un presente que clamaba renovarse. Proyectarse hacia el
mafiana desde las manos de musicos nietos de la audiencia devota que experiment6 el esplendor del tango en
la mitad del siglo XX, dio forma a la actual pulsién de una nueva época de evolucion de este género, que ya se
extiende por tres décadas.

Sus potencialidades estéticas han logrado atravesar las fronteras, llegando a establecer vinculos
solidos entre Chile y Argentina, por ejemplo, mediante enriquecedoras versiones de tangos nuevos tocados y
arreglados por musicos chilenos de tango!. Por otra parte, la fuerte movida milonguera gueer y feminista ha
marcado espacios en Santiago y Valparafso, mientras se generan rutas de ida y retorno de colectivos y
agrupaciones tangueras disidentes?.

Pero, scomo se piensa el tango hoy? ¢Cudles son las diversas posiciones artistico-politicas que
definen a musicos y musicas de la nueva época de esplendor del tango? ¢Qué rutas desconocidas iluminan la
imaginacion de tangueros y tangueras en la practica y supervivencia de este género?

El recorrido por estas preguntas me permitié revisar los topicos mas preponderantes de la
sociedad argentina tanguera de estos tiempos y analizarlos desde la perspectiva poiésica de la creacion musical
tanguera. A través de estos apuntes, veremos que ademas de rasgos musicales, se trata de estilos de tango que
responden a corrientes de pensamiento, subjetividades de identidad y planteamientos artisticos. La diversidad
en las maneras de sonar de uno u otro camino estético-musical se compone del reflejo de los modos de
discurso, difusién, encuentro y escucha de la comunidad tanguera actual, en constante didlogo con las
problematicas sociales imperantes. Ademas, se plantearan algunas posibilidades taxonémicas de las actuales
corrientes en el tango —a modo de ruta esencial—, con las que intento proponer puntos de referencia sobre
las principales influencias estéticas y estilisticas que pueden detectarse en cientos de tangueros a nivel global.

El tango del siglo XXI

En el transcurso del presente siglo el género tango se ha visto envuelto en problematicas socio-
politicas constantes. Si bien el tango nunca estuvo ajeno a los cuestionamientos propios de su ciudad
—Buenos Aires— desde veredas tanto existencialistas como filoséficas, hoy las tensiones que alli se generan
también forman parte de la aldea global y sus permeabilidades; ellas son cruciales en la definiciéon de las
posturas politico-artisticas y estéticas que moldean al tango nuevo. Quisiera destacar tres grandes aspectos en
permanente tension: 1) el enfrentamiento entre el tango que se exporta al mundo y el lamado Zango for export,
2) los outsiders de la escena alternativa; y 3) las reinvenciones y nuevas subjetividades de identidad (ver figura

1.

1) El grupo chileno Quinteto del Revés ha grabado e interpretado en vivo los tangos argentinos "Calle" de Alfredo Tape Rubin
y Fabrizio Pieroni, “Otro lugar” de Alejandro Guyot y Lucas Ferrara, y “Ripio” de Julian Peralta (CD Tango de Porfia, Santiago de
Chile: Independiente, 2018).

2) Por ejemplo, en Santiago la Milonga Callejera es un movimiento milonguero de encuentros al aire libre, desarrollados en
variadas pistas improvisadas en el espacio urbano capitalino. Entre los numerosos grupos de milongueros en Valparaiso, se
destacan los colectivos con perspectiva de género Milonga Queer —que organizé en noviembre de 2019 el ler Encuentro de
Tango Queer Valparaiso— y el Colectivo Utera Tanguera. Estas y otras multiples manifestaciones de la actividad tanguera chilena
se han visto ampliamente afectadas a partir del intenso estallido social chileno que se inicié el 18 de octubre de 2019, varios meses
antes de la pandemia mundial que afecta al orbe durante el 2020.
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Figura 1. T6picos y problematicas culturales del tango argentino del siglo XXI. Fuente: elaboracién propia.

Al nacer el tango a fines del siglo XIX, se exportd velozmente al mundo, sembrando semillas
tangueras en una didspora ininterrumpida’®. Sin embargo, durante las décadas de los sesenta, setenta y
ochenta, el género sufre una merma en la popularidad local argentina*. Surge la necesidad de modificar los
canones de exportacién para su supervivencia, esta vez como una marca registrada de Argentina o caspide de
las expectativas turisticas de esa nacion. El Zango for export no es, entonces, el fenémeno que se globalizé por
sus propias virtudes artisticas como ocurrié durante las décadas pasadas, sino la fabricacién minuciosa de lo
que debe conocerse como “lo argentino” y “lo tanguero”, repletaindose de faldas, tacones altos, medias de
malla, sombreros de ala inclinada, pafiuelos al cuello, etc.’.

En las requeridas cenas-show donde es posible ver un espectaculo de tango tradicional, trabajan
varios de los y las intérpretes que, fuera de este horario laboral, se dedican a cultivar el tango nuevo. Ademas
de las fricciones de indole econémica, coexisten las de tipo estilisticas o estéticas —pues en las cenas-show
no es posible mostrar novedades musicales—, las performativas que afectan a los cuerpos —ya que musicos
y bailarines deben estar tipicamente vestidos— y discursivas —porque, recordemos, no son estos los tiempos
del arrabal ni del barrio ni de la prostituta maleva, como rezan los tangos que canturrea el publico extranjero
en busca de tanguidad—.

3) Sobre la diaspora del tango en el mundo, ver Pelinski 2000.

4) Poco se ha escrito sobre este interesante perfodo de “resistencia” del género. Sin embargo, conviene revisar los valiosos
aportes en Garcfa Brunelli (2010, 31-37) y en Garcfa Brunelli y Fernandez (2002, 149-153).

5) Para una visioén general acerca del Zango for export, ver Gubner (2014, 25-32).
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Sin embargo, existen numerosas instituciones que funcionan con una légica contraria al zango for
export, surgidas desde el puntapié inicial que brindé el movimiento de las jévenes y nuevas orquestas tipicas de
La Méaquina Tanguera a comienzos del siglo XXI¢. En los dltimos aflos, estas instituciones musicales se han
dedicado a promover la inclusién popular del tango en la sociedad, para promover y difundir el género con
objetivos educacionales. Sus intenciones han sido poder mantener fuertes vinculos con el tango de tradicion,
como una forma de fortalecer la identidad local y expandirse desde alli hacia el tango nuevo. Por mencionar
solo algunas de ellas: TangoVia Buenos Aires, Tango sin fin, Proyecto Bandoneén Pichuco UNLa, Instituto
Argentino del Tango, Plan Nacional de Tango, ProTango Argentina, etc.

Con especial intensidad durante el dltimo gobierno constitucional no peronista, bajo el mandato
de Mauricio Macri, una escena alternativa de oposicion, alejada de los habituales espacios de desarrollo del
género, se abrié cancha como un modo de resistencia cultural. Aunque no suelen abundar, llama la atencién
aca una rama divergente en la creacidon de tangos cantados, que defiende la permanencia de una usanza
tradicional criolla: tangos de contenidos politicos, matginales, con una suerte de estética “carcelaria”’. Sin
embargo, lo mas importante en el campo alternativo han sido los circuitos autogestionados, desplegados en
decenas de milongas®, festivales y encuentros de tango nuevo’.

Quienes participan de todo lo recién descrito conforman una sociedad reinventada e impregnada
de nuevas subjetividades de identidad que se ve cruzada por paralelismos generacionales, pues conviven
simultaneamente aquellos sobrevivientes de la “época de esplendor” —musicos tangueros que fueron
integrantes de las clasicas orquestas tipicas— junto a los millennials y centennials. Todos tangueros activos, son
interpelados por los cuestionamientos actuales sobre las mujeres, el género y las disidencias sexuales, entre
otras cuantas subjetividades de identidad.

La marea verde feminista!® en el tango ha dado origen a un centenar de tangueras mujeres
dedicadas componer, dirigir, arreglar y escribir las letras de nuevos tangos femeninos y feministas. Algunos de
los cada vez mas grupos compuestos solo por mujeres: La Empoderada-Orquesta Atipica —mas de 30
musicas—, Sciammarella Tango, Las Malevas, La Rantifusa, Madreselva Quinteto y el colectivo Las Pianas.
Paralelamente, varias investigadoras mujeres han ido hilando poco a poco la actividad de estos movimientos
feministas en escritos, libros, trabajos académicos y ponencias, dedicados exclusivamente al movimiento
tanguero femenino: es el caso de Mercedes Liska (2018), Soledad Venegas (20106), Analia Pérez (2020) y
Vanina Steiner (2019), entre otras. Varias de estas mujeres se han logrado congregar en agrupaciones
multidisciplinarias de gestiéon tanguera; por mencionar las mds importantes en Argentina: Tango Hembra,
Vivas, Aires del Sur, Movimiento Feminista de Tango. A esta escena, mas minorias culturales se han
vinculado también a la marea verde, especialmente desde la practica del tango gueer y 1a libertad de bailar el
tango con cambio de roles “femenino-masculino”. Con extensa popularidad y convocatoria, se han
producido eventos como el ler Encuentro de Mujeres y Disidencias en el Tango, realizado en Montevideo en
2019, que logrd congregar a protagonistas del género provenientes de ambas orillas del Rio de la Plata.

Como consecuencia de los cruces dialécticos entre estas problematicas socioculturales en tension,
se han creado varias corrientes musicales en el tango como forma de expresiéon. A continuacion, veremos los
aspectos estéticos y estilisticos de las musicas del tango nuevo, desde un panorama general sobre lo que estas
comunidades descritas desarrollan en la actualidad.

6) Sobre las orquestas tipicas jovenes y el movimiento de La Maquina Tanguera, recomiendo leer a Adorni (2016) y Luker
(2010).

7) Podriamos mencionar aqui a grupos como Bombay Buenos Aires —ex 34 Pufialadas— y Sindicado de Borrachos del
Abasto. Parte de esta escena es estudiada por Marina Cafiardo (2016).

8) Entre los lugares mas influyentes en la ciudad de Buenos Aires, se pueden mencionar: El Faro, Sanata-Bar, Oliverio Girondo
Espacio Cultural, CAFF, La Academia Tango Club, Vuela El Pez Centro Cultural y Pista Urbana.

9) Se han formado importantes festivales de tango autogestionados. Por nombrar solo algunos: FACAFF, Festival de Tango de
la Republica de La Boca, Festival de Tango y Criollismo, Festival de Tango de Boedo, Festival de Tango de Flores.

10) El término “marea verde” surgié en Argentina en 2018 y alude al masivo movimiento feminista que se formé para apoyar la
despenalizacion del aborto en ese pafs. Esta causa fue simbolizada a través de pafiuelos verdes que vestfan las adherentes al
movimiento, tendencia que se extendi6 rapidamente hacia el resto de las manifestaciones feministas del continente latinoamericano.
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Corrientes

Defino como corrientes a las diferentes lineas de estilo y escuela que caracterizan a las musicas del
tango en el siglo XXI. Similar a como lo fue antafo, existen los tradicionalistas y los vanguardistas, aunque
con matices rizomaticos que vale la pena detallar.

Podremos notar una tradicion dividida en dlsica e innovada (ver figura 2). En la primera
encontramos la practica de repertorios tradicionales —como ocurre con los cenas-show y las pistas de baile o
milongas—, y nuevas composiciones, pero en estilos clasicos. En la segunda, hallamos el desarrollo de nuevos
clasicos del siglo XXI; es decir, composiciones actuales que ya forman parte de una escena tanguera clasica,
debido a los multiples covers que se hacen aqui y allall. Tenemos también las versiones “de ida y vuelta” que
incluyen tocar temas o canciones de otros géneros con aire de tango. Dentro de lo mas destacable de la
tradicioén clasica estan las orquestas “tributo” —que aspiran a tocar idénticamente a varias de las grandes
orquestas de la época de oro inicial, en las décadas del cuarenta y cincuenta!?>— y las “orquesta escuela”!?,
espacios de aprendizaje y cultivo de los estilos. Las nuevas composiciones en estilos clasicos han resaltado
algunas influencias musicales por sobre otras, como son los casos de Carlos Gardel —para los tangos
cantados con guitarras'*—, Osvaldo Pugliese en el tronco decareano y Astor Piazzolla!S.
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Figura 2. Corrientes tradicionalistas del tango argentino del siglo XXI. Fuente: elaboracién propia.

11) En esta rama, se destacan particularmente dos agrupaciones: la Orquesta Tipica Julian Peralta y la Orquesta Escuela de
Tango Nuevo. Ambas se han dedicado a versionar tangos cantados del siglo XXI que, gracias a su popularidad, se han
transformado en los nuevos clasicos del presente.

12) Buenos ejemplos de estas orquestas “tributo” son la Orquesta Tipica Pichuco (al estilo de Anibal Troilo), Orquesta Tipica
Sans Souci (al estilo de Miguel Calé y Osmar Maderna), Orquesta Tipica Tanturi (al estilo de Ricardo Tanturi), Los Herederos del
Compas (al estilo de Juan D’Arienzo), Misteriosa Buenos Aires (al estilo de Catlos Di Satli), Color Tango (al estilo de Osvaldo
Pugliese), etc.

13) Ademis de la pionera Orquesta Escuela Emilio Balcarce, se pueden mencionar la Orquesta Escuela Juvenil de San Telmo,
Orquesta Escuela de Bandoneones, Orquesta Escuela Municipal de Tango Mariano Abramovich, Orquesta Escuela de Tango
Rosario y la Orquesta Escuela de Tango Nuevo.

14) Bajo esta influencia sonora e instrumental —cantor con guitarras—, se pueden mencionar a los proyectos musicales de
Alfredo Tape Rubin, Chino Laborde y Dipi Kvitko, Bombay Buenos Aires y Juan Serén.

15) Resultaria muy extenso nombrar solo a algunos de grupos que mantienen estas influencias en sus creaciones nuevas, ya que
la gran mayorfa de la escena de tango actual se caracteriza por conservar estos rasgos. Cabe mencionar que, de cierta forma, son los
pilares que han logrado anclar las musicas nuevas a la tradicion, aun cuando en su momento estos eximios musicos de la era clasica
tanguera fueron, en si mismos, renovadores y avanzados.
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Los llamados “tangos contemporaneos” se adscriben a lo que denomino el vangnardismo en el
género; consisten en creaciones tangueadas con lenguajes nuevos, que se encaminan hacia los bordes del
tango'. Aqui, también es posible escuchar versiones de composiciones pertenecientes a la tradicion, aunque
con sonidos, formas e instrumentos nuevos. Merecen resaltarse las manifestaciones fusionadas, donde
encontramos cruces con el jazz en estilos piazzollianos y post-piazzollianos —se pueden nombrar ejemplos
como las musicas de Diego Schissi y de Quasimodo Trio—, el rock!”, el folklore y una faceta mas afro con el
candombe y la murga portefia'®. Algunos musicos han incursionado en la prictica de una organologia
innovada®®, donde el aspecto mas complejo de ubica en el tango orquestal/sinfonico (ver figura 3).
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Figura 3. Corrientes vanguardistas del tango argentino del siglo XXI. Fuente: elaboracién propia.

16) Esta es una apreciacién personal y forma parte de una futura profundizacion que tomara en cuenta los aspectos estilisticos y
la llamada fanguidad, concepto acufiado por Pelinski (2000).

Afortunadamente, son abundantes las agrupaciones tangueras que podemos encontrar en esta clasificacién. Por mencionar unas
cuantas: Orquesta Tipica Ciudad Baigén, Sexteto Fantasma, Derrotas Cadenas, Rascasuelos, Astillero, Tensién Tango, Nox, Cafion,
Alto Bondi, entre muchos mas.

Dentro de esta misma linea, recomiendo leer el andlisis sobre varios de los musicos y las musicas que se adscriben a la
denominacién de tangos contemporaneos, en Garcfa Brunelli (2011).

17) Es, quizas, el cruce de géneros mas recurrente que se produce en el tango hoy, llegando al desarrollado de subgéneros,
como el “tango progresivo” de Pampa Trash —tango con una mezcla de rock progresivo—.

18) Se puede oir en algunos trabajos del Quinteto Negro I.a Boca y también en el disco Quilombo del sexteto Astillero (CD
Quilombo, Buenos Aires: Independiente, 2017).

19) En esta rama se ubican agrupaciones con instrumentos que no son tipicos de la tradicién tanguera, como por ejemplo la
agrupacion de flautas traversas Chifladas Tango y la Atipica Orquesta de Saxofones. También su situan aca los casos de tangos
sinfénicos contemporaneos, como algunas de las composiciones del bandoneonista Daniel Ruggiero.
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Desbordes y rupturas

Establezco como desbordes la actividad musical cuyo sonido se escapa de los limites del
género, pero sin dejar de sonar a tango, quedandose de alguna manera en el cuerpo de lo que continda
manteniendo el recipiente. Probablemente, el tango fusionado a la musica contemporinea?’ es un
buen ejemplo de este estado limitrofe, aunque aun tenemos casos mas rudos, como el tango-metal o
tango-punk?! (ver figura 4).

Si bien no se trata de un ejemplo exclusivamente estilistico, merece mencién la curiosa
tribu vinculada con el tango actual: el steampunk argentino. Este movimiento artistico y sociocultural
mundial, que se inici6 como género literario en los ochenta y promueve el culto por la época
victoriana y la revolucién industrial. En sintesis, el steampunk combina una idea de retro futurismo con
romanticismo, elegancia, y nostalgia. En la serie steampunk argentina Distopia —direcciéon de
Guillermo H. Tellechea?’—, se puede oir la musica del grupo Tensiéon Tango, cuyos integrantes visten
protesis futuristas del siglo XIX.

Avanzando un poco mas lejos, hacia el rastro de las estelas que dejaron los desbordes se
ubican las rupturas. Si lo que se desbordaba era parte de un cuerpo que atin se mantenia contenido por
el receptaculo del género, las rupturas se generan por el quiebre de ese mismo recipiente. Aqui
podremos encontrar diferentes musicas que portan en su definicién la palabra “tango”, como el
tango-electrénico o electro-tango??, el tango-cumbia?* y lo que he nombrado como “tango-pista”
—por las secuencias en bucle que son usadas como base sonora— de la que se desprende el tango-
rap y el tango-trap?. ;Siguen siendo tango estas especies musicales? El elemento que indudablemente
las ancla al género es el sonido del bandonedn, un instrumento esencial, aunque no exclusivo del
tango. Pero a veces el lazo con este género se produce mediante el conocido “pie de milonga”
—saltillo y dos corcheas— en algun elemento ritmico. No obstante, a mi juicio seran necesarios otros
signos los que al empalmarse con estas sonoridades formarfan parte de las vanguardias o desbordes,
fuera de la popularidad de las producciones discograficas que se expresan a través de estos conceptos
de relacion con el tango.

20) Esta fusion aparece en composiciones de Daniel Ruggiero y de Agustin Guerrero.

21) Por ejemplo, El Cachivache Quinteto se autodefine como un grupo de tango-punk. Pero, hablando de tango-metal, ;donde
se adscribe el estilo de los dltimos discos de la Orquesta Tipica Fernandez Fierro? Por muchos afios, la audiencia tanguera ha
relacionado el tango de esta orquesta con una impronta metalera, mas por sus aspectos performativos que por las relaciones
musicales, aunque de ellas pueden desprenderse sonoridades que evocan el rock mas duro. En esta misma senda estilistica, se hallan
la Orquesta Los Crayones y varios de los tangos del grupo parisino Taxxi Tango XXI; ambas bandas surgen como nuevas ramas del
ya clasico estilo de “la Fierro”, como se suele nombrar a la OT Fernandez Fierro.

22) Sobre la serie Distopia, visitar www.distopiasaga.com.

23) En esta clasificacion, se encuentran Carlos Libedinsky, Lili Gardes, Tanghetto, Tangorra Orquesta Atipica y Otros Aires.
Muchos de los grupos de tango electrénico en el mundo han encontrado su espacio de masividad en discotecas bailables de musica
electrénica, que no tienen relacién con el mundo tanguero. Sin embargo, también es posible encontrar su desarrollo de popularidad
en milongas gueer con practicas de baile que incluyen los cambios de roles.

24) Ejemplos de tango-cumbia se encuentran en Agua Sucia y Los Mareados, Tangumbieros y algunas grabaciones del Quinteto
Negro LLa Boca.

25) Como tango-rap encontramos Argentina Tango Trap, mientras que se pueden escuchar tangos-trap en Oscu, Elio, Flexo y
también en Ysy A.
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Figura 4. Desbordes y rupturas en el tango argentino del siglo XXI. Fuente: elaboracién propia.

Confluencias. Palabras finales

Para cerrar estos apuntes, mencionaré aca la importancia de aquellos espacios a los que he
denominado confluencias, que consiste en la red donde todas las diferencias tangueras posibles se han reunido
con fines de difusion. Existen, por supuesto, tanto vinculos oficiales como alternativos independientes para
las emisoras radiales® y los circuitos de festivales de tango, como ya se mencioné. Principalmente de manera
online?’, una serie de publicaciones especialistas en tango nuevo han brindado enormes posibilidades de
contacto entre quienes se desenvuelven en la musica, el baile y la investigacion?®.

Mas alla de la organicidad de difusion que identifico con el término, numerosas confluencias
atraviesan la movida tanguera en general: desde las problemdticas socio-politicas hasta la diversidad de
corrientes, rupturas y desbordes. Por encima de las clasificaciones, la realidad nos muestra que la creacion y
practica del tango del siglo XXI transita por todas ellas sincronicamente, respondiendo a momentos y formas
de expresion de la cultura tanguera de nuestros tiempos en pleno flujo y circulacion.

Como hemos visto, el llamado “tango nuevo” emerge desde una necesidad de expresion

26) Sobresalen las emisiones alternativas de Radio CAFF, el programa de la Radio 2x4 “Ayer Hoy Era Mafiana” —conducido
por el contrabajista Ignacio Varchausky—, Fractura Expuesta, Doble A Radio, entre otras.

27) Todos los datos aportados en este texto fueron investigados antes de la pandemia mundial del afio 2020, situacién que
modificé considerablemente los usos y practicas de la comunicacion virtual. Por tanto, se han omitido las nuevas tendencias y
modificaciones que este tipo de difusién ha experimentado durante los dltimos meses.

28) Cabe la mencién para El Tangauta, Tinta Roja y Revista El Sordo, entre varias mas.
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inexorable en los comienzos del actual milenio, como un sintoma de las multiples tramas sociales que
fluctuaban otra vez en la genealogfa de la crisis econémica y politica argentina, quebrando la continuidad de la
calma. Se requiere, entonces, de audacia para demostrar que el tango se ha mantenido pese a todo con buena
salud, a través de lenguajes nuevos y fusiones que parecen imposibles. Pero también, audacia de homenajear
la tradicién que ayuda a resguardar las identidades culturales. Asi se proyecta el futuro de un género que
recién inicia una nueva época de esplendor, de la mano de las renovadas inquietudes de las sociedades de este
siglo en constante reformulacion.

En este texto he querido dar el impulso de una ruta de investigaciéon que me he propuesto
indagar, pero que jamas pensé podria ser tan profusa, variada y mdaltiple. Es mas que probable que en estos
breves parrafos hayan quedado fuera algunas menciones fundamentales de la escena actual. Sin embargo, mi
interés es apenas esbozar las posibilidades visibles de la movida tanguera del hoy que resuena de manera
creciente en el globo y en Chile, junto con dejar las puertas abiertas para que la comunidad investigadora
alrededor del tango también pueda ampliarse, sin dejar de mirar lo que ocurre ahora, mientras la musica
suena.
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Lo cotriente y lo cotidiano
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Katia Chornik

¢Qué voces debiéramos escuchar?
Ampliando el archivo de memorias musicales del Chile de Pinochet

Resumen

El uso de centros de detencion politica fue central en la politica de represion del régimen
liderado por Augusto Pinochet (1973-1990). La presencia de la musica en estos centros era habitual. Sin
embargo, hasta hace poco tiempo, los sobrevivientes frecuentemente autocensuraban sus recuerdos de
experiencias musicales en prisién politica, ya que solo se valoraban los testimonios que pudieran ser utiles a
las investigaciones judiciales sobre detenidos desaparecidos o ejecutados politicos. Experiencias positivas y
empoderadoras, tales como los festivales de musica organizados por presos en campos de concentracion, son
ejemplos de lo que el critico cultural y ex preso politico Jorge Montealegre denomina “felicidad paradéjica”,
en su libro Derecho a fuga: nna extrania felicidad compartida (2018). Recordar estas historias ha sido considerado
como inadecuado, inoportuno e inconsecuente con el discurso tragico en torno a la dictadura. En este
trabajo, discuto las implicaciones de traer a la luz los recuerdos de momentos musicales en prisién politica, asi
como piezas musicales que transmiten felicidad y diversion, compuestas e interpretadas en estos contextos.
También exploro las implicaciones de dirigir la atenciéon a piezas musicales y recuerdos de otros tipos de
testigos, como perpetradores y visitantes ocasionales a centros de detencién politica. Al fin y al cabo
pregunto: squé voces debiéramos escuchar?

Palabras clave: musica, dictadura chilena, Augusto Pinochet, archivo, memoria.

Whose Voices Should We Listen To? Expanding the Memory Archive of Pinochet’s
Chile

Abstract

The use of political detention centres was central to the politics of repression of the regime
led by Augusto Pinochet (1973-1990). Music was commonly present in these centres. However, until
recently, survivors would often self-censor memories of their musical experiences in detention as only
testimonies that could be useful to judicial investigations around the detained-disappeared and executed
for political reasons were valued. Positive and empowering experiences such as music festivals organised by
prisoners in concentration camps are examples of what the cultural critic and former political prisoner
Jorge Montealegre terms “paradoxical happiness”, in his book Derecho a fuga: una extrana felicidad compartida
(2018). Remembering these stories has been considered as inadequate, inopportune and inconsequent with
the tragic discourse around the dictatorship. In this paper, I discuss the implications of spotlighting
survivors’ memories of musical moments, as well as musical pieces composed in detention that convey
happiness and fun. I also explore the issues around directing attention to the music and memories of other
types of witnesses such as perpetrators and casual visitors to political detention centres. I ultimately ask:
Whose voices should we listen to?

Keywords: music, Chilean dictatorship, Augusto Pinochet, archive, memory.
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¢Qué voces debiéramos escuchar?
Ampliando el archivo de memorias musicales del Chile de Pinochet

LLa musica tuvo una presencia significativa en los recintos de detencién politica y tortura en
Chile durante la dictadura encabezada por Augusto Pinochet (1973-1990). El Informe de la Comisioén
Nacional sobre Prisiéon Politica y Tortura (2004), conocido como Informe Valech, menciona brevemente
la musica en relacién con ocho centros de detencién de las Fuerzas Armadas y los servicios secretos
DINA y CNI. Estos son: Londres 38, Academia de Guerra Aérea y Venda Sexy de Santiago; Recinto
calle Azola (Arica); Regimiento de Infanterfa 19 (Colchagua); Recinto Piscicultura (Curicd); Recinto calle
Pedro de Valdivia 710 (Concepcién) y Regimiento L.a Concepcion (Lautaro) (Comisiéon Nacional sobre
Prision Politica y Tortura 2004, 317, 390, 415, 444, 445, 453, 517 y 529). Todas estas referencias indican
que se empled la muisica como forma o fondo para la tortura, pero no proporcionan mas informacién o
analisis. La musica con fines destructivos también se utilizé en otras dictaduras del Cono Sur en la
segunda mitad del siglo XX. As{ se evidencia en los reportes de las comisiones de verdad y justicia de
Uruguay (Comision Interamericana de Derechos Humanos 1978), Argentina (Comisién Nacional sobre
la Desaparicion de Personas 1984), Paraguay (Comision de Verdad y Justicia 2008) y Brasil (Comissao
Nacional da Verdade 2014).

Mi investigaciéon ha demostrado que, en Chile, la musica estuvo presente en un mayor
numero de centros de detencién que los identificados por el Informe Valech: hasta ahora he encontrado
evidencia relacionada con 36 centros, desde casas de tortura clandestinas hasta campos de concentracion
y prisiones oficiales. Es probable que la cifra total de recintos donde hubo musica sea mucho mayor. El
Informe Valech tampoco menciona el hecho de que muchas de las actividades musicales surgieron de la
iniciativa de los propios presos politicos. Organizadas o espontaneas, las actividades musicales servian
para recuperarse de los malos tratos, expresar solidaridad, construir camaraderia, e incluso, para pasarlo
bien. Sin embargo, tal y como indica un testimonio de la etnomusicéloga y ex prisionera politica Rosalia
Martinez (Martinez 2015), hasta hace pocos afos, los sobrevivientes a menudo autocensuraban los
recuerdos de sus experiencias individuales en prisiéon, ya que solo se valoraban los testimonios que
arrojasen luz sobre las investigaciones judiciales.

En este trabajo, analizaré las implicaciones de sacar a la luz las memorias de sobrevivientes
que dan cuenta de experiencias musicales enriquecedoras, asi como las piezas musicales que producian
felicidad, diversiéon y otros sentimientos positivos, ejemplos de lo que el critico cultural y ex preso
politico Jorge Montealegre (2018) denomina la “felicidad paraddjica”. Como sefiala Montealegre, por lo
general, recordar estas historias ha sido considerado inadecuado, inoportuno e inconsecuente con el
discurso tragico en torno a la dictadura. En este trabajo, también exploraré las implicaciones de dirigir la
atencién a la musica y memorias de otros tipos de testigos, como perpetradores y visitantes a los centros
de detencion politica. Al fin y al cabo, pregunto: ¢qué voces debiéramos escuchar?

Como primer ejemplo de memorias que pueden considerarse fuera del canon del discurso
tragico en torno a la dictadura, elegiré el testimonio del sobreviviente Ignacio Puelma, centrado en la
cancion “Se escucha muy lejos”,; escrita colectivamente por presos politicos del campo de concentracion
de Ritoque. En su testimonio (2015), Puelma describe el sonido de la cancién y la reacciéon que esta
generd en el Festival de la Cancién de Ritoque, organizado en febrero de 1975 como una parodia del
Festival de Vina del Mar:
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La letra, la musica que los instrumentos potenciaron, dieron vida a un tema musical
que se apartaba de la musica tradicional de la izquierda chilena de entonces.
Guardando todas las distancias, nuestro tema era mas préoximo a la vanguardia que
entonces tenfa por exponentes a L.os Blops o Los Jaivas. [...] Cuando lleg6 el dia, ya
frente al publico, esta musica soné innovadora. Cuando finalizamos nuestro turno de
presentacion, el aplauso masivo y el Jurado decidieron que “Se escucha muy lejos”
fuera la ganadora del Género Internacional. [...] Algunos dias después, mientras me
aseaba en el bafio del Campo, un dirigente politico, a quien respetaba y atin lo hago,
me dijo en tono solemne: “Companero Puelma, con esa musica no se hace
resistencia.”” Senti entonces que nuestro canto era cautivo, pero que despertara
sospecha revelaba que ademas era cautivantel.

Consideren el comentario del preso politico mencionado por Riquelme: “con esa musica no se
hace resistencia”. A pesar de que la letra de la canciéon hace referencias explicitas al encarcelamiento,
represion y dolor, se podria sugerir que la musica alegre de cancién, asi como la ocasion festiva en que fue
presentada, fue lo que convenci al camarada de que “Se escucha muy lejos” no era suficientemente util para
satisfacer necesidades politicas y crear resistencia contra el régimen.

Otro ejemplo es el testimonio del ex preso politico Guillermo Orrego (2015), sobre la cancién
“Libre” interpretada en el Estadio Nacional. La cancién fue originalmente escrita por José Luis Armenteros y
Pablo Herrero en honor a Peter Fetcher, un joven aleman de dieciocho afios que fue asesinado al intentar
cruzar el muro de Berlin. Fue popularizada por Nino Bravo, en su grabacion de 1972. Orrego recuerda que,

Esta cancion es interpretada, en las graderfas del Estadio [Nacional de Chile], por un
obrero de la fabrica Madeco: el Peineta Vasquez, ganador de un Festival de la
Cancidén que se realizaba a nivel popular, en los momentos en que confluiamos desde
las diferentes escotillas a tomar el sol, mezclados con mujeres de otros paises, antes
que estas fueran enviadas al sector de la piscina.

En estos y muchos otros testimonios de sobrevivientes que he recopilado, no se mencionan
explicitamente las atrocidades cometidas contra los encarcelados. Uno podria imaginar al compafiero de
prisiéon de Puelma, mencionado anteriormente, quejandose de que tomar el sol y cantar canciones ligeras
también son inutiles para crear resistencia.

Jorge Montealegre analiza los problemas relacionados con las memorias sobre la vida cotidiana
en prisién politica, argumentando que estas generalmente se han silenciado porque,

Lla demanda ha priorizado comprensiblemente la reconstrucciéon de escenas, con
pretensiones de objetividad, que son mas funcionales a la denuncia politica o judicial.
[..] La magnitud de los crimenes y la urgencia por aclararlos, como una prioridad
juridica, ética y politica, ha restado importancia a la necesidad de una mayor reflexion
sobre aspectos de la vida cotidiana en situacion de duelo (Montealegre 2018, 412).

Montealegre ve la musica y otras actividades culturales como una fuga, una evasion psicologica
que puede ocurrir incluso en los peores momentos, por ejemplo, durante la tortura o el confinamiento
solitario. Esta fuga traslada a las personas a otro lugar imaginario (ibid., 406). Para Montealegre, este tipo de
experiencias diarias son percibidas como disonantes en un testimonio de prision politica, alterando un cierto
deber ser heroico en esa situacion, alejandose de un comportamiento esperado que debiera representar el
papel del preso politico (ibid., 412-413).

1) Los textos completos de los testimonios citados anteriormente, y las letras y audios de las canciones a las que se refieren,
estan disponibles en la plataforma Cantos Cautivos (Www.cantoscautivos.org).
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Montealegre ve la musica y otras actividades culturales como una fuga, una evasion psicologica
que puede ocurrir incluso en los peores momentos, por ejemplo, durante la tortura o el confinamiento
solitario. Esta fuga traslada a las personas a otro lugar imaginario (ibid., 406). Para Montealegre, este tipo de
experiencias diarias son percibidas como disonantes en un testimonio de prision politica, alterando un cierto
deber ser heroico en esa situacion, alejandose de un comportamiento esperado que debiera representar el
papel del preso politico (ibid., 412-413).

Ahora, ¢cuales son las implicaciones de desenterrar, investigar y difundir las obras musicales de
los sobrevivientes o los recuerdos sobre musica escrita, interpretada o escuchada en prisién politica,
particularmente aquellos que transmiten felicidad? Debemos hacer una distinciéon entre la reaccion de
aquellos sustancialmente afectados por la represion —por ejemplo, los sobrevivientes y familiares de
sobrevivientes y victimas— de la reaccion de aquellos que tienen poco o ningin conocimiento o relacién con
el tema. Hasta ahora, no he recibido criticas negativas del primer tipo de personas. Sin embargo, personas
pertenecientes al segundo grupo, incluidos estudiantes universitarios, han cuestionado que el trato recibido
por los prisioneros haya sido realmente tan malo, dado que podian hacer musica e incluso divertirse. En otras
palabras, la musica a veces es vista como algo que relativiza las violaciones a los derechos humanos.

Me parece también necesario reflexionar sobre las implicaciones de dirigir la atencién a la musica
y memorias sobre experiencias musicales en prision de otros tipos de testigos. En 2012, hice dos entrevistas
con un miembro fundador de la Direccion de Inteligencia Nacional (DINA), la policia secreta del régimen de
Pinochet entre 1974 y 1977, que llamo por el seudéonimo de “Gonzalez”; este hombre actualmente se
encuentra condenado por su participacién en la Operacién Colombo. En 2014, entrevisté dos veces a Alvaro
Corbalan, ex Jefe de Operaciones de la Central Nacional de Informaciones —CNI, la policia secreta entre
1977 y 1990— y cantautor, quien cumple una cadena perpetua y sentencias relacionadas con mas de una
veintena de casos judiciales.

Una de mis principales preocupaciones ha sido la recepcion de estos trabajos, particularmente
entre los sobrevivientes y familiares de victimas de violaciones a los derechos humanos. He cuestionado la
tendencia arraigada de que dar voz a quienes concibieron, participaron o facilitaron violaciones a los derechos
humanos conlleva la justificacion, relativizacion o validacion de estos eventos, o mancha la memoria de las
victimas y los sobrevivientes. Con hesitacion, he dado charlas a audiencias de ex presos politicos y publicado
dos articulos sobre uno de los agentes (2013; 2014b), dejando en claro mi conviccion de que dialogar con el
lado oscuro de la historia permite la posibilidad de presentar un caso mas solido contra la tortura y en
defensa de los derechos humanos, temas en torno a los cuales la musica ha tenido histéricamente un papel
clave. Hasta ahora, no he recibido criticas negativas, pero he tomado la decisioén deliberada de no publicar los
testimonios de perpetradores en la plataforma Cantos Cautivos, la cual dirijo.

Otro ejemplo de historias no canodnicas que he incorporado a mi investigaciéon es la del ex
futbolista y cantante Julio Iglesias, que en 1975 se present6 en un lugar radicalmente distinto a los escenarios
donde suele actuar: la Carcel de Valparafso. En aquella época, ese recinto albergaba a un nimero significativo
de presos politicos. Segun testimonios de sobrevivientes, los presos politicos pifiaron e insultaron a Iglesias,
quien se tuvo que retirar de la prisiéon sin poder cantar una nota. También entrevisté al presentador del
evento, el ex locutor de radio Mario Herrera. A partir de estas entrevistas, publiqué articulos para los medios
E! Mostrador (2014a), The Guardian (2014c) y Diagonal (2016). Aunque mis articulos también discutieron las
actividades musicales de los presos politicos y las terribles condiciones en las que tuvieron lugar, sin duda fue
la fama de Julio Iglesias, un hombre asociado a la extrema derecha espafiola, la que me permitié publicar en
estos medios.
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Conclusion

Tal y como lo reconoce Montealegre (2018), el recordar experiencias positivas de vida cotidiana
en prision politica generalmente ha sido considerado inadecuado, inoportuno e inconsecuente con el discurso
tragico en torno a la dictadura. Sin embargo, destaco que los objetos culturales y recuerdos asociados, entre
ellos la musica y memorias musicales, han ganado lentamente la apreciaciéon de diferentes sectores. Investigar
las relaciones de los perpetradores con la musica es controvertido, ya que desafia la nocién de que las
cosmovisiones de los sobrevivientes y las de los perpetradores no tienen nada en comun. Dar voz a
personajes como Julio Iglesias y el presentador del especticulo en la carcel de Valparaiso podria verse como
un riesgo de distraer a la opinién publica.

Concuerdo con Michael Lazzara (2014, 89), quien sefiala que el archivo de memoria de la
dictadura estd en constante evolucion, y que a veces admite nuevos elementos, incluido lo ob-sceno —en latin,
lo que ha quedado fuera de escena—, ejemplificado con el fenémeno mediatico producido a partir de 2010
por “El Mocito”, un hombre que en su adolescencia servia café a Manuel Contreras, el Director General de la
policia secreta de la DINA.

Al responder a la pregunta del titulo de este trabajo, “squé voces debiéramos escuchar?”,
simplemente diré que mientras mas diversas las voces que contribuyen con musica y memorias, mas rico sera
el legado cultural para las generaciones presentes y futuras.
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Natalia Cortés Largo, Pia Tamayo Azola y Montserrat Venegas Fernandez

El rol de la musica en mujeres privadas de libertad, un estudio de caso de la Carcel de
Huachalalume

Resumen

La carcel es un espacio complejo caracterizado por la carencia, la vulneracion y la precariedad
para quienes la habitan, contrastando de manera paraddjica con su funcién de rehabilitacion y reinsercion. De
esta manera, la carcel propone dindmicas propias que matizan toda cotidianidad y actividad. Sumado a esto, la
experiencia de un hombre y una mujer en la carcel es muy distinta. Este trabajo busca abordar como la
musica se inserta en el espacio penitenciario de Huachalalume en La Serena y qué rol cumple para las mujeres
privadas de libertad que constituyen nuestro caso de estudio.

Palabras clave: musica, mujer, carcel, cotidianeidad, identidad.

The role of music for encarcerated women, a case study concerning the
Huachalalume Prison

Abstract

The prison is a complex space characterized by lack, vulnerability and precariousness for those
who inhabit it, in direct contrast with its function of rehabilitation and reintegration. In this way, the prison
presents unique dynamics that permeate all daily life and activity. Additionally, the experiences of men and
women in prison are very different. This article seeks to address how music is inserted in the space of the
prison Huachalalume in La Serena and what role it plays for the women deprived of liberty who constitute
our case study.

Keywords: music, woman, prison, everydayness, identity.
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El rol de la musica en mujeres privadas de libertad, un estudio de caso de la Carcel de
Huachalalume

Breve descripcion

La presente investigacion nace desde el interés sobre la relacion entre musica, mujer y vida dentro
de un contexto de privacion de libertad, poniendo en relevancia como esta relacion se inserta en la dinamica
que el espacio penitenciario ofrece, de suyo lleno de privaciones y carencias. Asimismo, considerar de qué
manera la experiencia musical puede servir a los objetivos de reinsercion y rehabilitaciéon que la institucion
penitenciaria propone. Por dltimo reconocer el espacio carcelario como un lugar que se construye, se habita y
padece, y que cuenta con una definicién identitaria, con rasgos politicos, econémicos, sociales, afectivos, y
que no queda exento de poseer una manera particular de vivir la experiencia y practica musical.

En razén de lo mencionado, esta investigacion busca determinar el rol de la musica en mujeres
privadas de libertad a través de la reconstruccién del panorama de la practica musical en el centro de
detencion Huachalalume ubicado en La Serena.

Encarcelamiento y sus efectos

La carcel se conforma como institucion recién a partir del siglo XVIII, cuando se establece la
privacion de libertad como pena. Es en este momento que se comienza a configurar de manera incipiente su
rol de rehabilitacién, el que ha ido mutando en sus lineamientos hasta conformar el propdsito que la
institucion penitenciaria alberga actualmente (Arévalo y Gonzalez 2015). Sin embargo, en la practica esto
escasamente se cumple, prevaleciendo un caracter mas bien punitivo.

En el contexto carcelario se articulan una serie de factores y condicionantes que tienen
incidencias radicales en las personas que lo habitan (Echeverri 2010). Wheeler reconoce la ansiedad, la
despersonalizacion, la baja autoestima, la pérdida de intimidad, la ausencia de expectativa y constante
sentimiento de falta de control sobre la propia vida como los principales efectos psicologicos del
encarcelamiento (Wheeler 1961). De este modo, la prisiéon reune varios rasgos atribuidos a un evento
traumatico.

En razén con esto, en nuestra investigacion nos inclinamos por los lineamientos tedricos
propuestos por Dechiara y Furlani (2009), que reconocen a la prisién como un contexto potencialmente
traumatogénico, bajo la nocién de Desorden de Estrés postraumatico complejo, planteado por Judith

Herman. Segun las autoras:

Las respuestas al trauma se pueden comprender mejor si se analizan mas como un
conjunto de condiciones que como un unico desorden [..] contemplamos que
muchas de las personas sometidas a los tratos y practicas del ambito carcelario
pueden desarrollar un sindrome complejo derivado del trauma prolongado vy
repetido (162).

La carcel, aun con todas estas caracteristicas negativas, alberga la conformacién de una
comunidad penitenciaria en la que tienen cabida medios de expresiéon como la musica, tanto de manera
colectiva como individual.
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Objetivos
En concordancia con lo planteado anteriormente, los objetivos de la investigacion son:

- Identificar el papel de la musica en el acontecer diario, en la rehabilitacion y en la posible reinsercion
en la sociedad de personas privadas de libertad.

- Distinguir los tipos de practicas musicales (espontaneas, organizadas, dirigidas, canto, baile, etc.) y el
repertorio que se desarrolla en el centro de detencion estudiado.

- Conocer las significancias que la musica tiene para las personas que constituyen nuestro caso de
estudio.

- Identificar el espacio y las instancias en las que se practica la actividad musical en el centro de
detencioén estudiado y su funcioén en el acontecer diario.

Metodologia y las técnicas de investigacion

Esta investigacion se define como de tipo no experimental, con un enfoque cualitativo de tipo
descriptivo.

Nuestro trabajo de campo consistié de tres visitas al recinto penitenciario de Huachalalume, en el
que se realizaron dos grupos focales y una practica de observacion a un grupo de estudio de catorce mujeres
presidiarias. Cada una de las visitas tuvo una hora de duracién. En la primera sesion del grupo focal se realizo
el reconocimiento de nuestras sujetas! de estudio, se presenté el proyecto y una primera ronda de preguntas
sobre las caracteristicas del recinto y su calidad de vida en privacion de libertad. Por su parte, la segunda
sesion abordd preguntas sobre su experiencia con la musica y la importancia de esta en su cotidianidad. En la
tercera visita se realizé la practica de observacion a una sesion del taller de musicoterapia del cual participan
las sujetas de estudio.

A modo de complemento se realizaron tres entrevistas individuales. Ia primera de ellas al jefe de
reinsercion, sefior Jorge Blanco, quien nos aportd datos sobre las caracteristicas de nuestras sujetas de estudio
y el funcionamiento de la institucion y el area de reinsercion.

La segunda entrevistada fue una funcionaria de gendarmeria quien nos ofrecié un panorama
general del recinto penitenciario, su experiencia con otras investigaciones realizadas en el recinto y
antecedentes respecto al comportamiento de las internas.

Finalmente, la ultima entrevista fue a una ex interna de la carcel de Huachalalume con la que
pudimos ahondar mads en la experiencia musical individual de una persona en un recinto penitenciatio,
funcionando asi como complemento a lo recabado en los grupos focales.

Descripcion de las sujetas de estudio

El perfil general de nuestras sujetas de estudios corresponde a mujeres adultas en un rango etario
entre 22 y 61 afios, la mayorfa madres y provenientes de estratos sociales bajos de gran marginalidad
econdmica y educativa. Esto lo evidenciamos en una dificultad en la expresion verbal y en la baja escolaridad
general de las internas del recinto, de acuerdo a informacion entregada por Jorge Blanco, jefe de reinsercion.
Segun el Sr. Blanco, la poblacién penal, en su mayoria, se conforma principalmente de “personas adultas con
un nivel de desarrollo cognitivo de edades mas bajas”.

Se reconoce una comunidad penitenciaria formada sobre vinculos interpersonales de apoyo y
compania, pero articulados por roles de poder definidos.

1) Hemos decidido utilizar el lenguaje inclusivo dado que es relevante para este trabajo visibilizar la experiencia de nuestras
sujetas de estudio, segin las denominaremos en adelante, desde su identidad como mujeres.
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En lo que respecta a las caracteristicas del recinto, el jefe del area de reinsercion lo define como
un centro de exclusion social, idea que se ve reforzada en la ubicacion geografica alejada de la ciudad y
rodeada de cerros. Una de las internas nos comenta “es muy feo, huacha. Siempre esta nublado, siempre hace
trio, siempre corre mucho viento. Porque esta literalmente arriba de un cerro”.

Finalmente la calidad de vida de las reclusas se caracteriza por un clima de tensién constante y
con una gran contaminacién acustica. LLos sentimientos de estrés, angustia, rabia y culpa son persistentes.
Sumado a esto, supone un ambiente de mucha violencia y amenaza constante. Todo esto se ve matizado por
las redes de apoyo que las mismas reclusas forman entre ellas.

Practica musical

En nuestro caso de estudio podemos reconocer dos instancias de practica musical al interior del
recinto penitenciario, una brindada por la institucién y otra que se lleva a cabo de manera espontanea por las
reclusas.

El primer caso comprende, la realizacién de un taller de musicoterapia —que también contempla
la conformacién de un coro— el taller de zumba y un taller de folclor.

Ahora bien, en nuestra investigacién nos concentramos principalmente en la practica musical
espontanea que tiene lugar en la cotidianidad de las reclusas. Aqui nos encontramos con practicas que
engloban principalmente el baile, el canto y la audicion.

Tipo de practica musical Institucionalizada Espontanea

Taller de musicoterapia Pieza
Taller de zumba Patio de los moédulos
Taller de folclore

Espacios o instancias de Actividades de relacién con el

practica musical medio

Presentacion del coro en una misa

de Navidad
Instrumental: xil6fono, charango, [Baile
guitarra, Instrumentos de Canto

percusion (triangulo, tambor,

Audicién (radio, mp3)

Repertorio

Practica Musical Grupal maracas)
Baile
Canto (practica coral)
Audicion dirigida
No aplica Audicién
Practica Musical Individual
Villancicos La cumbia
Musica de los ochenta La bachata
Musica ambiental La salsa

El regueton

cristiana

Musica gitana y rock

Musica de los ochenta Musica
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Categorias de analisis

En la medida que el objetivo de nuestra investigacion busca reconocer el rol de la musica en
mujeres privadas de libertad decidimos levantar categorias que abordan las valoraciones, significaciones y
funciones de esta. Es asi que, fundamentado en los lineamientos teéricos revisados y la informacion recabada
en el trabajo de campo, contamos con diez categorias.

Encuentro con la corporalidad y expresiéon emocional

El repertorio que escuchan las entrevistadas se determina por ser de facil acceso y apropiacion.
Sus caracteristicas se ven exaltadas por el caracter ambiguo de sus letras que permite que nuestras sujetas de
estudio le entreguen significados a los diversos discursos musicales del repertorio que escuchan.

Ahora bien, es posible distinguir dos funciones segun las particularidades del repertorio. La
primera de ellas es el encuentro con la corporalidad, que se manifiesta en la musica bailable —reggaeton,
salsa, cumbia, etc.— y que es preferida por nuestras sujetas de estudio mas jovenes; aqui el ritmo se presenta
como elemento fundamental para la experiencia musical.

Por otro lado, tenemos la expresiéon emocional que evidenciamos en aquella musica donde prima
lo discursivo-verbal, preferida por nuestras sujetas de estudio de mayor edad, donde las letras funcionan
como elemento articuladot.

Musica, rehabilitacion y reinsercion

Las funciones que debe cumplir la carcel, segin lo que esta misma declara, comprende la
rehabilitacion y la reinsercion.

Muchos autores (Holmes y Rahe 1967; Valdés y Florez 1985; Dechiara y Furlani 2009; Ruiz 2007,
Ayuso 2000; Echeverri 2010) mencionan que los principales aspectos que se ven mellados al ingreso a la
carcel comprenden la identidad, la autoestima, las relaciones sociales y la expresiéon emocional.

Las entrevistadas aluden constantemente al bienestar emocional que les brinda la practica
musical, tanto institucional como cotidiana. I.a musica se constituye como un medio propicio de expresion y
de desahogo de los padecimientos que supone la carcel: “Si pu, porque asi me siento mas tranquila, baja mi
ansiedad’.

La practica musical favorece la generacion de vinculos afectivos, permitiendo un replanteamiento
de las relaciones de las sujetas con su realidad, y reconsiderando la vivencia en comunidad y sociedad. Esto es
altamente concordante con lo dicho por Pastor y Rodriguez (2013) quienes exponen que la practica artistica
compromete a todos los actores en una intervencion de este tipo “transformando su originaria dimension
poética en un acto performativo de integracion” (353).

Musica, mujer y espacios carcelarios

Segun lo que nos declaran nuestras sujetas de estudio, la musica se presenta como un medio para
expresar su femineidad a través de practicas del baile o el canto. Las entrevistadas demuestran la necesidad de
poder reafirmar su ser-mujer como parte de su identidad, aspecto que se ve muy afectado por la experiencia
de privacion de libertad. A modo de ejemplo, “Si, por ejemplo la Saya, en la mujer es super femenino y los
hombres saltan, y el profe a nosotras nos hacfan saltar’.

2) Entrevista a reclusa, 3 de octubre del 2018.
3) Entrevista a reclusa, 20 de noviembre del 2018.
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Fundamentado en lo dicho por Natalia Ojeda (2013) y en lo que pudimos percibir, las mujeres
internas tienden a ser mas cooperativas entre ellas, logrando formar fuertes lazos afectivos mas demostrativos
(237-254). La practica musical soporta y posibilita estos vinculos.

También, porque si no lo hubiesen escuchado, si no hubiesen bailado, o no se
hubieran motivado a mi a enseflarme a bailar que tengo menos ritmo que una gotera
(risas) Entonces las nifias, ponfan salsa, se ponian a bailar y yo, claro, cantaba, etc.
pero me agarraban y ‘ya po Pauli se baila asi, se hace esto, se hace lo otro’, y ahi
estabamos todo el dia*.

Musica y maternidad

Uno de los aspectos mas importantes para la mujer privada de libertad, es el tema de la
maternidad. Segin Quidel (2007), “la preocupaciéon por ellos [los hijos] estda presente en toda su vida
carcelaria y en muchas ocasiones se convierte en una verdadera obsesion” (299).

Constatamos que la musica funciona como un medio de transmisién y comunicacion de sus
sentimientos y una manifestacion del apego.

Las mujeres son muy sobreprotectoras con los hijos |[...] Sipo, es el triple. Es el triple,
hay carifio, uno se pierde muchas cosas y que los nifios son felices y que los nifios
corran porque al final, como mama no los puedes proteger afuera, los puedes
proteger adentro. Entonces somos mas sobreprotectoras’.

Musica y regulacion de animo

Observamos cémo la musica afecta en los estados animicos de nuestras sujetas de estudio.
Muchas de ellas mencionan que la musica las relaja, las desestresa o las acompana en la vivencia de diversas
emociones.

Obvio, la musica es sanadora, es terapéutica, es sanadora. Para todo estado de animo
tienes como tu tema, o no sé po, si queri llorar poni tu tema llorén, si te queri reir
ten{ tu tema regalon, si quieres bailar también®.

La musica como acompafiamiento

Nuestras sujetas de estudio declaran que la musica la sienten como una compafera, sirviendo
bl
como un sucedaneo de los vinculos en los momentos de soledad. “No me gusta estar sola tampoco, y como
no me gusta estat sola escucho musica’”’.

La musica como facilitadora para generar o mantener vinculos afectivos

En relacion al hecho musical se puede establecer lo que Laura Raa (2016) denomina como un
“lugar de conservacion de la identidad”, que comprende la memoria colectiva, el arraigo y el apego afectivo
(171-194). De esta manera, podemos constatar en los testimonios de nuestras sujetas de estudio la funcién de
la musica como facilitadora para generar o mantener vinculos.

5) Entrevista a reclusa, 3 de octubre del 2018.
6) Entrevista a reclusa, 3 de octubre del 2018.
7) Entrevista a reclusa, 3 de octubre del 2018.
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En primer lugar, a través de la experiencia de la maternidad donde declaran que ciertas musicas o
cantar por ejemplo, ayuda a “sentir a sus hijos” con ellas.

El tema de la pelicula, si, una pelicula que a ella le gustaba y yo dale, y lo escuchaba y
lo escuchaba llorando asi po, como condena a muerte, pero era la forma de sentirla
conmigo®.

Asimismo, el afecto y los lazos generados en el taller de musicoterapia y la practica coral han
incidido positivamente en la propia experiencia musical. En consecuencia, la practica musical genera un
sentido de pertenencia que, segun Ramirez (2000), crea identidades publicas, en este caso en las reclusas,
creando una red de significados compartidos (243-270).

Musica y evasion de la realidad

Por otro lado, reconocemos la funcién de evasion de la realidad, donde la musica es el espacio de
proyeccion de un anhelado estado de libertad, de recuerdos o de una plena vivencia del presente. “Nos vamos

259

pa la calle, al menos yo me voy pa la calle con la mente mia, con la musica™. “Es que nos olvidamos un

poquito que estamos presas”’ 1.

La musica como medio de entretencion o de distraccion

La musica también tiene su aspecto ludico que se manifiesta en la generacion de momentos de
distension y entretencion.

Eso lo complementa, porque a mi me gusta mucho tejer. Entonces yo para
entretenerme y concentrarme, escucho musica y tejo. Entonces asi podia estar toda
la tarde en la custodia, toda la tarde. [...| estdbamos muy aburridas cantdbamos
cualquier tontera y asf se nos pasaba la tarde!!.

Masica, autopercepcion e identidad

En el entorno carcelario, es imperante tener un espacio en el cual sancionar la identidad.
Creemos que la musica puede brindar ese espacio. Respecto a esto, nuestras sujetas de estudio sancionan su
identidad por medio de los gustos musicales, la raigambre a una tradiciéon cultural, generacional o de estilo de
vida. “A mi me gusta la musica cumbia, porque lo mis tradicional de Bolivia es la cumbia”!2. “Por la edad de
nosotras también”!3. “Si, porque la musica que escuchan estas nifias es muy rara’”!“,

A modo de fundamentacion, Sabatella (2009) nos dice en su articulo “Musica e identidad™:

La identidad personal es la percepcion y vivencia que el individuo tiene de si mismo
como poseedor de unas determinadas competencias y habilidades, unas necesidades,
intereses y valores concretos, con unos proyectos e ilusiones que desearfa lograr y
satisfacer; como una realidad organizada y cohesionada que permite integrar las
distintas experiencias personales como elementos que encuentran su sentido dentro
del proyecto vital global que le define como persona (2).

8) Entrevista a reclusa, 3 de octubre del 2018,

9) Entrevista a reclusa, 12 de octubre del 2018.

10) Entrevista a reclusa, 12 de octubre del 2018.
11) Entrevista a reclusa, 3 de octubre del 2018.

12) Entrevista a reclusa, 20 de noviembre del 2018.
13) Entrevista a reclusa, 20 de noviembre del 2018.
14) Entrevista a reclusa, 20 de noviembre del 2018.
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Por otro lado, damos cuenta cémo la practica musical funciona como un lugar en el cual la mujer
que esta recluida busca ser reconocida mas alla de su calidad de persona privada de libertad.

Es algo que te cambia, que mi hija que es joven y mi nieta, yo que nunca cante, y que
estén sentadas ahi en la navidad y que me sientan cantar, se sientan emocionadas
porque, cambio po, si todo lo que sea positivo es un cambio!>.

Conclusiones e implicancias

Para finalizar, en esta investigacion podemos constatar la importancia de la musica en la vida
cotidiana de las mujeres que constituyen nuestro caso de estudio. El valor que ellas le otorgan a la musica
crece en este espacio, una opcioén que hace de su estadia en la carcel un poco mas tolerable.

Sumado a esto, reconocemos que la gran implicancia que la musica puede tener en el proceso de
reinsercion y rehabilitacion en personas privadas de libertad esta relacionada estrechamente con la
mantencion, construccion y reformulacion de la identidad.

Ahora bien, hemos dado cuenta a lo largo de esta investigaciéon que reiteradamente la prision
resulta una alternativa bastante ineficaz a la hora de atender a la problematica del delito, de la reinsercion y
rehabilitacién, y que la configuracion de esta se encuentra profundamente ligada a los paradigmas de las
sociedades en las que se inserta, generalmente priorizando la idea del castigo mas que el compromiso con la
reinsercion y rehabilitacion.

Consideramos necesario que exista retroalimentacion y critica sobre los resultados y verdaderas
implicancias del sistema penitenciario, tal como se ha instituido a lo largo de la historia. Dejar de considerar a
la prisién “como algo natural, sin alternativa y como consecuencia obligada frente al delito” (Diaz 2007, 171).
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Antoine Freychet
Los paseos sonoros como practicas criticas, pedagogicas y cotidianas de la escucha

Resumen

El paseo sonoro es una actividad desarrollada desde finales de los afios sesenta por musicos y artistas
sonoros como Max Neuhaus, R. Murray Schafer y Hildegard Westerkamp. Esta practica, en la que orientamos nuestra
escucha hacia lo que nos rodea, consiste en establecer a través de nuestra percepcion y nuestros afectos una relacion
con el ambiente, para luego fortalecerla y extenderla. Los participantes siguen trayectos e indicaciones que permiten
conducir, amplificar, cambiar y, especialmente, diversificar las maneras de aprehender los sonidos. A pesar de que esta
practica se centra en lo sonoro, ella concierne diversos campos de sensibilidad: los otros mundos sensitivos —visual,
olfativo, corporal, etc—; la imaginacion; y la memoria. Asimismo, los paseos sonoros no solo son una nueva forma de
produccion artistica: ellos ponen en juego nuestra relacion con el mundo y nuestras logicas existenciales. En el
presente texto se desarrollaran tres dimensiones de los paseos sonoros:

1. Tienen un potencial de empoderamiento: requiriendo medios minimos, los paseos sonoros producen
una receptividad sensible y un conjunto de desplazamientos que pueden revelar y desafiar las distribuciones espaciales
y sensibles dominantes. Ademas, ponen la experiencia encarnada, situada y compartida de los participantes en el centro
de la produccion artistica, ofreciendo un espacio para extender sus posibilidades de sentit, pensar y actuar —en
comun—.

2. Son ocasiones de aprendizaje: a través de la sensibilizacion hacia nuestro entorno, asimilamos las
diversas actividades humanas, animales y vegetales que tienen lugar en el ambiente, y la interaccién entre ellas. Asi,
aprendemos y desarrollamos una estética ecologica.

3. Se pueden insertar en situaciones cotidianas: a través de la atencién a los detalles, lo marginal y lo que
generalmente pasa desapercibido, estamos desestabilizando la obviedad de lo cotidiano; presentando lo que subyace en
lo ordinario.

Palabras clave: ecologfa sonora, empoderamiento, aprendizaje, vida cotidiana.
Soundwalks as critical, pedagogical and daily listening practices

Abstract

The soundwalk is an activity developed since the late 1960s by musicians and sound artists such as Max
Neuhaus, R. Murray Schafer and Hildegard Westerkamp. This practice, in which we direct our listening towards what
surrounds us, consists of establishing, through our perceptions and our affect, a relationship with the environment,
and then strengthening and extending it. Participants follow paths and indications that allow them to direct, amplify,
change and, especially, diversify ways of apprehending sounds. Although this practice focuses on sound, it concerns
various fields of sensitivity: the other sensitive worlds (visual, olfactory, bodily, etc.); the imagination; and memory.
Likewise, soundwalks are not only a new form of artistic production: they bring into play our relationship with the
wotld and our existential logics. In this text three dimensions of soundwalks are developed:

1. they hold an empowering potential: requiring minimal resources, soundwalks produce a sensitive
receptivity and a set of movements that can reveal and contest dominant spatial and sensitive distributions. In
addition, they put the embodied, situated and shared experience of the participants at the center of artistic production,
offering a space to extend their possibilities of feeling, thinking and acting (in common).

2. they are learning opportunities: through sensitization towards our environment, we assimilate the
various human, animal and plant activities that take place in the environment, and the interaction between them. Thus,
we learn and develop an ecological aesthetic.

3. they can be inserted in everyday situations: through attention to detail, the marginal and what
generally goes unnoticed, we are destabilizing the obviousness of everyday life, presenting what underlies the ordinary.

Keywords: sound ecology, empowerment, learning, daily life.
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Los paseos sonoros como practicas criticas, pedagégicas y cotidianas de la escucha
Presentacion

Actualmente estoy cursando un doctorado en Musicologia, en la universidad de Saint-Denis,
ubicada en las afueras de Paris, Francia. Mi tesis trata de las practicas artisticas de la ecologia sonora, es decir
sobre las y los artistas que proponen estrategias o situaciones que nos conducen a escuchar el mundo de
manera especial: de manera particularmente sensible, consciente, que tal vez podriamos llamar “musical”.

Trabajo sobre tres tipos de propuestas artisticas: 1) las instalaciones; 2) las composiciones basadas
en grabaciones de campo (fields recordings); 3) los paseos sonoros. La idea, con esas practicas, es abrir lo
musical a nuevas estéticas: situadas, atmosféricas, participativas, inmersivas, documentales o cotidianas. De
llevar la musica a un punto donde se mezcla con la ecologia, entendida como vinculacién de un sujeto —aqui
el sujeto de la escucha— con el medio ambiente —lado ambiental—, con los otros —lado social— y con su
propia subjetividad —lado mental— (Guattari 1996 [1989]).

En efecto, estas practicas suponen una escucha de los sonidos de los fenémenos naturales, de los
animales, del cuerpo, como sonidos que pueden ser musicales. Supone también que la situacion, la
experiencia, forma parte del trabajo estético y musical.

Desde hace cinco afios, con un colectivo compuesto por Raphaél Bruni, Anastasya Chernigina y
yo realizamos paseos en varias situaciones. En esta ponencia, voy a desarrollar tres ideas, basadas en tres
experiencias: la primera es una serie de paseos con adolescentes no escolarizados, que tuvo lugar en
noviembre 2019; la segunda es otra serie de paseos sonoros, en una escuela primaria, en 20106; y la tercera es
un unico paseo, en la universidad, en mayo 2019.

Generalidades sobre los paseos sonoros

Los paseos sonoros, en la forma en que los estudiamos, emergieron hacia finales de los afios
sesenta y tuvieron un desarrollo importante —iniciando la diversidad de practicas que conocemos ahora— en
los afos setenta, a la vez en el ambito del arte sonoro y de la musica experimental —con personas como Max
Neuhaus o Christina Kubisch—, y en el ambito de la ecologia actstica —Murray Schafer, Hildegard
Westerkamp o Andra McCartney—.

Durante un paseo sonoro caminamos en silencio, en general en grupo, para escuchar lo que nos
rodea, y tomar conciencia de los sonidos que encontramos en los lugares que cruzamos. Asi se define
basicamente esta practica.

r . e

Imagen 1. Video de un paseo sonoro a Saint-Denis, con Hildegard Westerkamp, 2016.
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Si a partir de esta base se puede complejizar, y mezclarse con varias disciplinas —urbanismo,
paisajismo, geografia, pedagogia y otros—, antes de todo es una practica artistica, porque aumenta nuestra
conciencia sonora, nuestra sensibilidad al espacio, a los micro detalles, al cuerpo y a las interacciones sonoras
—es0 esta incluido en una definicion extensa de lo “musical”—.

Por eso las y los artistas tienen un papel importante: el papel de iniciar y desarrollar una escucha
consciente. No producen los sonidos, pero producen una mediacion entre el auditor y su medio sonoro,
proponiendo lugares con sonidos interesantes, trayectos con contrastes y, sobre todo, instrucciones para la
escucha. Y, en el fondo, esas y esos artistas permiten a todas y todos los participantes volverse, también,
artistas: porque participan del proceso creativo.

Potencial critico y empoderamiento

Los paseos sonoros tienen un poder critico: contradicen las condiciones y las légicas de
produccion dominantes de las industrias e instituciones artisticas. También permiten revelar y cuestionar las
distribuciones espaciales y sensibles dominantes: Elena Biserna (2015) considera el paseo sonoro como una
ocasion para hacer participar de manera efectiva y critica a la realidad cotidiana, durante la cual se pueden
abrir nuevas relaciones con los lugares y nuevas posibilidades de accion. Por eso, para pensar lo que ocurre en
ciertos paseos sonoros, considero pertinente la nociéon de “empoderamiento”. Esta nocién viene de los
estudios culturales —especialmente feministas y decoloniales: Magdalena Le6n 2017, por ejemplo—, de las
ciencias de la educacion (Freire 1970), de la psicologia comunitaria (Lavallée y Le Bossé 1993) y de las
reflexiones filosoficas sobre el poder. Entonces, esta nociéon mezcla apuestas politicas, psicoldgicas,
educativas y afectivas.

El empoderamiento corresponde a un proceso virtuoso en el cual un sujeto, 1) toma conciencia,
y acepta el hecho de que hay elementos problematicos en su situacion; 2) se da cuenta que puede
determinarse a si mismo mas de lo que crefa y que puede operar cambios; 3) realiza acciones transformativas.
Y, efectuando estas acciones, se da nuevas habilidades para pensar y participar en su mundo. El poder que
corresponde a esta nocién no es un poder que se gana en desmedro de los demas, pero es generativo: lo que
genera es una intensidad existencial, una intensidad afectiva. No es un poder sobre —personas o cosas—,sino
un poder con, un poder por y un poder interior: 1) un poder con porque es colectivo; 2) Un poder por porque es
orientado hacia la accién; 3) Un poder interior porque implica transformaciones psicologicas, aperturas
simbolicas y éticas (Leon 1997)1.

Para ilustrar esta idea, voy a presentar una serie de paseos sonoros que hicimos con Anastasya
Chernigina, Raphael Bruni, en octubre 2019. El mismo, fue realizado con adolescentes no escolarizados —y
con problemas de familia, psicolégicos, conductuales—, durante un mes: dos dias cada semana, salimos a
escuchar el medio ambiente, con tiempos de grabaciéon y compusimos con los sonidos captados. También
hicimos, eventualmente, talleres de improvisacion.

Un problema central fue mostrar que otras relaciones con el medio ambiente y otras maneras de
comunicar eran posibles. El hecho es que esos adolescentes comunican con provocacion, agresividad y, sobre
todo entre ellos, con palabras degradantes. Se traté de dar un espacio para otras cosas que la comparacion, la
justificacion y la dominacién. De emancipar la atencidn, el imaginario y las interacciones sociales, de la falta
de confianza y de la necesidad de protegerse. Ia verdad es que fue dificil, y los cambios fueron muy sutiles. A
veces habfa muchos enfrentamientos con los adolescentes: fue un mes muy agotador.

1) En este texto, Magdalena Le6n retoma los conceptos desarrollados por Steven Lukes en Power: .4 Radical 1zen; publicado en

1974.
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Pero ocurrieron cambios, como lo ilustra la situacién siguiente: durante el ultimo paseo, nos
acostamos en un parque, ojos cerrados. Uno por uno, los participantes deberfan mencionar un sonido y
explicar de dénde venfa. El comienzo fue un poco caético, pero después de unos minutos estuvieron
inmersos en el ejercicio. Sentimos, al verlos y en vista de los sonidos nombrados, un cambio de estado: la
escucha se volvia al mismo tiempo mas global y mas precisa, mas sensible a las dindmicas espaciales y a los
sonidos de baja intensidad. Les gusté6 mucho esta actividad, pidieron continuarla. Esta, para ellos nueva,
forma de escucha mostré que aument6 su confianza en relaciéon con sus propias facultades de aprender, de
sentir y de sus derechos a expresar sus impresiones y sentimientos. Aumento, también, su estabilidad frente al
grupo. Propongo escuchar una grabaciéon de Enzo, quien al principio estaba muy desconcentrado, y que

luego focalizd su atencion, poco a poco, sobre eventos sonoros muy precisos.
Aprendizajes experienciales

Con una escuela primaria, hicimos otra serie de paseos. La actividad tuvo lugar en el bosque de
Meudon. Después de los paseos, hicimos unas composiciones colectivas. No voy a detenerme en esos
experimentos, por falta de tiempo. Me permito decir, simplemente, que las ideas que aparecen a continuacion
provienen de los mismos.

Imagen 2. Video de un paseo sonoro en Meudon, 2016 (11’-12). Podemos ver a nifios (ocho a diez afios) escuchando,
con una escucha “desnuda” o a través de un micréfono, con mucha atencién: los arboles del bosque de Meudon, un rio,
como acercan el micréfono a las hojas, etc.

Con este tipo de practica, opera una fusion entre aprendizaje y estética, y van juntas la conciencia
afectiva y la conciencia cognitiva. De hecho, defiendo las tesis de las pedagogias experienciales (Albarello et
al. 2013) y de la cogniciéon corporizada —embodied cognition—, que, para decirlo rapidamente, definen el
aprendizaje como un encuentro, una co-determinacion, entre un sujeto en curso de transformacion y una
situacién. La experiencia, mezclando afectos, acciones, memoria, trabajo de conceptualizacion, produce
cambios estructurales en el sujeto: inclina las co-relaciones que existen entre él y su medio ambiente. Es decir,
que el aprendizaje tiene que ver con los mundos sensibles y los mundos de acciones posibles, cuyo sentido
emerge en situacion.

Quisiera mencionar cuatro objetivos generales de una educacién musical experiencial, tomando
en consideracion la ecologia sonora: 1) La formacion, a través de la escucha, de un sentido estético ecologico
—una sensibilidad hacia nuestro entorno—; 2) La creacién de saberes holisticos relacionados con los sitios
recorridos, las actividades humanas, animales, vegetales, entre otros, que tienen lugar alli; 3) La
experimentacion de un sentir compartido; 4) La iniciaciébn en ciertos conocimientos técnicos

—informaticos— o tedricos —acusticos, biologicos—.
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Nuevas relaciones con lo cotidiano

Con los paseos sonoros, nuestra atencion se dirige hacia las cosas y los eventos cotidianos; y
nuestras relaciones con los mismos, cambian. Mas exactamente, accedemos a lo zufracotidiano, 1o infraordinario
—como dice Georges Pérec—, lo infraleve —como dice Marcel Duchamp—. Acceder a lo infracotidiano o a
lo infraordinario quiere decir que tomamos conciencia de la singularidad de las cosas y de las situaciones. Nos
damos cuenta de las diferencias infimas que existen entre ellas: la diferencia entre el sonido de tal auto y de tal
otro, las diferencias de frecuencia, de dinamica espacial y de perfil de intensidad, y las interacciones entre
ellos; y con lo demas del paisaje sonoro. Para decir esto de otra manera, se trata de desestabilizar la evidencia
de lo habitual, de volverse disponible a lo imprevisto que tiene lugar dentro del ordinario y al poder afectivo,
imaginario, narrativo, de los micro-eventos.

El infraleve es muy parecido, pero insiste sobre lo casi-imperceptible, sobre lo efimero y lo
intangible. Por eso esta nocion es adecuada para pensar el sonido, que es un fenémeno obviamente vinculado
con el tiempo. Como dice Roberto Barbanti (2011), el sonido y el sujeto de la escucha pertenecen al mismo
flujo temporal.

Para terminar, me permito reproducir un extracto que viene de un paseo sonoro que tuvo lugar
en la universidad, en mayo 2019. Durante la discusiéon que siguid al paseo, los participantes hablaron de los
efectos del experimento sobre la percepcion de los lugares que atravesamos, que fueron en el fondo lugares
muy banales. El extracto mezcla los comentarios de la conversaciéon que sigui6 al paseo y los sonidos en
cuestion:

Ejemplo 4: Extracto de una pieza que resulta del paseo sonoro en la universidad
Paris 8, mayo 2019. Podemos escuchar los testimonios siguientes: 1) “Tuve una
experiencia cinestésica, es decir, [ademas del aspecto sonoro], fui muy consciente [de
las margaritas] que vi, de las briznas de hierba que me rozaron, de las hojas, todo
eso” (Calume); 2) “El mas minimo movimiento comienza a tener peso y significado...
Para mi fue muy muy sorprendente darme cuenta de que fue inducido por el lugar,
los sonidos, los colores, la luz y la presencia de los otros. [...] Vi que cambiaron
nuestros movimientos, que se volvieron muy cuidadosos, muy juguetones,
notoriamente muy sensibles” (Elisabeth).
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Ariel Grez Valdenegro

Analisis Iadico de la escucha cotidiana. Propuesta de marco para avanzar hacia una
prosaica de la escucha

Resumen

El presente articulo es una aproximacion interdisciplinar a la escucha musical que aplica
conceptos del ambito de la lddica, entendiendo a este campo como el estudio del aspecto de juego de la
cultura. Para tal efecto, se describiran dos marcos categoriales propios del analisis de videojuegos (Calleja
2011; Roth 2017), asi como la forma en la que estos se pueden aplicar a la escucha musical, con un énfasis en
las situaciones cotidianas. De esta manera, se pretende construir las bases para un abordaje de la escucha que
la comprenda mas alld de la mera recepcion de sonidos, sino que contemple su complejidad como actividad
encarnada, mediada y situada (Dominguez 2019), con especial atencién al aspecto interactivo que surge al
situarnos en la interseccion entre estética y ludica (Mandoki 2006b). Ademas, se proyecta el rendimiento de la
autoetnografia (Bénard 2019), como metodologia para disponer de la experiencia personal, cuyos frutos
permiten la elaboracion de textos criticos que movilicen un dialogo en torno a la escucha musical.

Palabras clave: escucha, cotidiano, ludica, musica, estética

Ludic analysis of everyday listening. Proposal for a framework to move towards a
prosaic of listening

Abstract

This article presents an interdisciplinary approach to the experience of listening to music that
applies concepts from the field of ludics, understanding this field as the study of the play aspect of culture.
To this end, I will describe two frameworks for categories that are unique to videogame analysis (Calleja 2011;
Roth 2017), and the ways in which these can be applied to listening to music, with an emphasis on everyday
situations. In this way, I intend to contribute to the foundations for an approach to listening that
comprehends it as more than the mere reception of sounds, but rather contemplates its complexity as an
incarnated, mediated and situated activity (Dominguez, 2019), with special attention to the interactive aspect
that arises at the intersection of aesthetics and ludics (Mandoki 2006). Additionally, I will account for the
effectiveness of autoethnography (Bénard 2019), as a methodology to deploy personal experience, whose
fruits facilitate the elaboration of critical texts that mobilize a dialogue around musical listening,

Keywords: listening, everyday, ludics, music, aesthetics.
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Analisis ludico de la escucha cotidiana. Propuesta de marco para avanzar hacia una
prosaica de la escucha

Cotidianamente, escuchar musica constituye una experiencia que esta muy presente en la
vida de todos y todas, de distintas maneras y a través de diversos soportes. Sin embargo, y a pesar de
que existen diversas investigaciones que profundizan en esta experiencia, se puede apreciar como siguen
persistiendo ideas que la caracterizan como un proceso racional, unidireccional o de contemplacion
artistica, y en especial en las academias de formaciéon musical.

La presente investigaciéon busca métodos interdisciplinares que permitan ampliar nuestra
comprension de la escucha musical, con un énfasis en la experiencia cotidiana de escuchar. Esto lo haré
desde la perspectiva de que la escucha es una performance, por lo que se puede analizar como tal y por lo
tanto se puede nutrir conceptualmente de otros campos como la estética o la ladica.

Estudié Licenciatura en Artes con mencion en Teorfa de la Musica en la Universidad de
Chile, donde se me present6 sistematicamente una forma de comprender la escucha durante largos afios.
Con el objetivo de contribuir al debate interno de dicha carrera, cerré mi proceso formativo con una
memoria de titulo en la que indagué histéricamente en la forma de comprender ciertos conceptos en la
academia local (Grez 2020), analizando una muestra de memorias de titulo (Acevedo y Ledén 1993;
Marcia, Leiva y Wotherspoon 1985; Alcalde y Silva 1981; Calonge et al. 1976; Castro 2013; Contreras
2016; Donoso 1996. Esquivel y Pérez 2012; Martin y Paa 2010; Sangtiesa,1985), que constituyen una
valiosa fuente de informacién en tanto hito final de la formacién en este programa.

Entre los resultados de esa investigacion, esta la constatacion de que en esta academia la
musica se entiende desde una perspectiva universalista, y que la escucha se entiende como un proceso
racional. Una de las cuestiones que me llamaron la atencién fue la prevalencia de planteamientos mas
bien conservadoras, que reproducian ideas como los de Theodor Adorno (1976, 1-21) o Aaron Copland
(1994, 27-35), caracterizando a la escucha como un proceso jerarquico, en tanto se describen taxonomias
de tipos de oyente donde algunos serfan mas ideales que otros, por estar mas cerca de la comprension
cabal de la estructura de la obra de arte musical. Esto se puede entender como una manera de
comprender la percepciéon musical con un foco en lo racional, que poco considera al cuerpo o la
experiencia colectiva de la musica, y que finalmente tiene un compromiso con el canon centro europeo y
el concepto mismo de la obra de arte musical. En mi memoria, me percaté de que estos conceptos se
reproducen en la produccién tedrica de la comunidad estudiada, pero sin una discusién o comentario
bibliografico que diera cuenta de dicha influencia, o de la trayectoria de estas ideas en este contexto
local. El hallazgo de mi investigacion fue que, en la practica, este traspaso es tacito, en el marco de esta
academia particular.

Si bien dicha experiencia investigativa permitié realzar la deriva de estos conceptos en una
comunidad especifica, esta concepcion de la escucha ha sido identificada y criticada por diversos
autores, que a su vez proponen perspectivas divergentes. Philip Tagg (2003), describe que en las
instituciones se ha dividido el conocimiento musical, teniendo por una parte a la musica como
conocimiento y al conocimiento sobre la musica. El autor describe que mientras en este ultimo ambito
nos hemos ocupado tanto del discurso metatextual —la teorfa musical—, como del discurso
metacontextual —relacién musica y cultura—, en el otro ambito solo nos hemos ocupado de las
competencias poiéticas: el hacer, tocar o componer la musica. Para Tagg, esto dejaria fuera a las

competencias recepcionales o estésicas: el como escuchar.
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La producciéon académica en el ambito de la escucha se ha desarrollado en el tiempo. Por
ejemplo, Peter Szendy (2008) hace una revision de como la critica musical ha oscilado entre la descripcion
objetiva del texto musical y subjetiva de las impresiones que esta causa, lo que serfa expresivo de un régimen
de escucha que tiene como pre-supuesto la nociéon de obra, la cual trae una comprension de la musica
regulada por su estructura y relacionada con un compositor, lo que enmascararia una gran diversidad de
formas de vivir la escucha de cualquier musica. Esto estarfa intimamente ligado con el paradigma de la musica
absoluta de Hanslick (1947), el cual recordemos que es gran influencia para el proyecto nacional de
institucionalizacion del conservatorio liderado por Domingo Santa Cruz. En oposicién a esto, se puede
encontrar la obra de autores como Marta Garcia Quinones (2010), quien plantea que la escucha es una
técnica corporal, dado que implica “una disposicion del cuerpo ligada a una cierta actividad y transmitida
normalmente por imitacién en un determinado contexto y lugar”. Asi, para la autora, la escucha se consolida
como una performance socialmente aprendida. Mas recientemente, Ana Marfa Dominguez plantea que:

La escucha, como cualquier actividad humana, es un fenémeno encarnado, situado y
mediado: “encarnado” porque apela al cuerpo de un sujeto sensible, “situado”
porque nos remite a un sujeto social que configura su escucha desde diversas
posiciones, y “mediado” porque se trata de una actividad condicionada por una
diversidad de circunstancias de indole fisioldgica, simbdlica, tecnoldgica y contextual
(Dominguez 2019, 94).

Asi, se configurarian diversos modos de escucha. Y es precisamente en el marco de esta vision
compleja y diversa del sonido se sostiene la hipdtesis de este trabajo, si la escucha es una performance, se puede
analizar como tal. En ese contexto, quisiera hacer un énfasis en las posibilidades de comprender esta
performance como una que es intersubjetiva. Mi propuesta es que, para revisar esta caracteristica, la teorfa
ladica sera de gran valor en tanto se hace cargo de lo interactivo.

Estética y ladica

Esta nocién, se puede sustentar desde el pensamiento estético de Katya Mandoki (2006a). Ella
define a la estética como “el estudio de la condicion de la estesis [como la] condicién de abertura,
permeabilidad o porosidad del sujeto al contexto”. Es decir, el estudio de la condicién sensible de los seres
vivientes, por lo que el arte serfa tan solo un ambito mas de la estética, desligindose de conceptos como la
contemplacion o la belleza.

La autora propone la diferenciaciéon de la poética, como la estética de la produccion artistica, y
pone el foco en otro concepto: la prosaica, la estética de lo cotidiano (Mandoki 2006a, 112-121). Este dltimo
concepto es el que da vida a esta ponencia, puesto que para la autora todas las interacciones sensibles son
parte fundamental de la vida en sociedad, y son susceptibles de ser analizadas estéticamente. En ese sentido,
un fenémeno como la musica, que entenderemos tanto como un sistema de significacién como una practica
socio-afectiva, puede revisarse desde las dos perspectivas: podemos estudiar la poética si nos centramos en las
estructuras de las piezas u obras, o en la prosaica si revisamos todo el resto de las interacciones estéticas que
tienen lugar en las actuaciones musicales. Aplicar esta perspectiva otorga una robustez tedrica a propuestas
como la del “musicar” de Christopher Small (1999), quien plantea que hacer musica es mas que solo tocar, o
componer, sino que también escuchar, ensayar, pensar o cualquier actividad que haga posible las actuaciones
musicales. Asi, una propuesta como la de Small, que en mi puede perder operatividad por su amplitud, crece
en sus posibilidades de ser aplicada a situaciones concretas, porque la propuesta de Mandoki nos libera del
estricto estudio del objeto musical, a la vez que abre el campo a un analisis complejo, ya que entiende las
relaciones estéticas siempre como intersubjetivas y al menos bidireccionales, y aporta categorias especificas
para ello. De esta forma, podemos entender la escucha como una actuacién tan importante como cualquier
otra para que la musica suceda.
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En el mismo texto, Katya Mandoki (2006) tiende un puente con la disciplina que creo puede dar
algunas claves para mi cometido: la lddica. Ella plantea que “el juego es estético como la estética es ladica. La
estesis y la Iudica conforman el mismo ovillo con el que se teje lo social”(135). Ambos campos tendrian una
intima relacion, dado que en ellos tienen lugar practicas donde se intercambian significados sociales a través
de relaciones sensibles, las cuales requieren de un compromiso fisico y afectivo por parte de los actores
involucrados, ademas de trazarse creulos mdgicos en el espacio-tiempo donde tienen lugar estas interacciones, a
la vez que se despliegan identidades y constituciones de la realidad particulares. En dialogo con Johan
Huizinga (1980) y Robert Caillois (Caillois 2001), la autora considera que el juego no es solamente un aspecto
de la cultura, sino que la constituye: la ladica no estudiarfa los juegos que tienen lugar en la cultura, sino que
el aspecto ludico de las culturas. De esta forma, se pueden estudiar las matrices sociales en su caracter ladico,
y también desde un punto de vista estético.

Conceptos ludicos

En este marco, haré una trasposiciéon de categorfas de analisis de juegos y videojuegos para
estudiar el aspecto interactivo y estético o prosaico de la escucha musical. En primer lugar, tomaré el
concepto de videogame space, que es propuesto por Martin Roth (2017). Para el autor, el videojuego serfa medio
un donde ocurre permanentemente una negociacion multifactorial, y esta caracteristica tecnoldgica e
interactiva del videojuego permitirfa visibilizar espacios de negociacion que en ocasiones son dificiles de
apreciar en la musica. Esto, porque para Roth existirfa una negociacion entre los disenadores del videojuego
quienes objetivan su proyecto en un codigo, que corre en un hardware especifico con sus posibilidades y
limitaciones, que a su vez es puesto en acto por un jugador a través de su interaccion: el juego tiene lugar
cuando se enciende la consola y se ejercen comandos. Estos comandos vendrian a definir la instancia —que
el autor denomina videggame world—, instancia especifica del videojuego que se esta jugando, la que serfa tnica
e irrepetible, y cada vez que jugamos afiadimos experiencias que amplian gradualmente el horizonte infinito
de posibilidades, que denomina space. Si bien es una teoria disefiada para analizar videojuegos, mi hipotesis es
que es aplicable al campo de la escucha musical.

En el ambito de la escucha, es evidente que quien crea la musica propone un tipo de experiencia
estética y, como han dicho autores como Julio Mendivil (20106), esto implica una negociaciéon semidtica con el
oyente. Sin embargo, estas categorias que componen el espacio del videojuego, el cual es aplicable a la
escucha, traen al frente realidades. Ejemplo, en el proceso creativo de la musica en general hay distintas
petsonas que objetivan en ella sus subjetividades —es decir, son disefladores/as— de los cuales los mas
evidentes son sonidistas y productores, pero incluyendo también a disefiadores, escendgrafos y
programadores, o a disefiadores de audifonos o parlantes, y programadores de software de reproduccién de
musica. Todos estos actores determinan la forma de escuchar.

Por otra parte, también hace visible que las limitaciones o posibilidades de la tecnologia utilizada
también definen la experiencia de escuchar, ya sean estas tecnologias el hardware (reproductores, parlantes), al
software (programas de reproduccion, algoritmos de aleatoriedad de listas de reproduccion), lo anilogo
(instrumentos, acustica de la sala), mnemotécnicas (partituras, clave americana), entre otras.

Finalmente, también nos sirve para comprender que la performance del escuchar impacta en esta
negociacion, tanto como lo es el movimiento de las manos de un videojugador al operar el control. No es lo
mismo escuchar musica atentamente con los ojos cerrados, que manejando o que haciendo aseo. Distintas
actitudes corporales y sicologicas impactan en lo que nos hace sentir en un momento dado la musica.

Este modelo de analisis nos permite dimensionar la complejidad de cualquier situaciéon de
escucha dada, mientras que por la otra nos permite describir el entramado de actores que negocian en una
actuaciéon musical, poniendo el foco en las/los oyentes.
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Incorporacion e involucramiento

Sin embargo, si bien dicho modelo sirve para identificar a los actores que toman parte en la escucha
musical, no nos informa de las caracteristicas de estas interacciones. Para ingresar en esta discusion, me es util uno
de los debates mas extendido de los gawe studies, que es el de cuales son los modos de relaciéon entre jugador y
videojuego. Durante la década pasada, tuvo lugar una acalorada discusion que profundizaban, contraponian y
refutaban categorias como zmersidn, o el verse sumergido en el mundo del videojuego, o de wmpromiso como la
interaccion corporal en pos de afectar el juego, o de flujo, como un estado intermedio. Gordon Calleja (2011) critica
este debate, pues considera que los usos que se les ha dado a estos términos son inconsistentes y equivocos, y
propone la nocién de zncorporacion, en tanto el jugador zncorpora el entorno virtual propuesto por el juego, en su
subjetividad, a la vez que el jugador es incorporade al mismo entorno. Para el autor, este tipo de relacion estatfa
compuesta por seis formas de znvolucramiento, cada una con sus caracteristicas, y mi propuesta es que todas ellas son
anal6gicamente aplicables al campo de la percepcion musical. Es en base a esa analogifa que he realizado la
adaptacion de estas seis categorias, de la siguiente manera:

- Kinético: referido al control del personaje en el videojuego o avatar, y en especifico a su movimiento.
En el paralelo con la escucha, permite el analisis de las disposiciones corporales. Por ejemplo, puede ser descriptivo de
la actitud de bailar mientras se escucha, o al mover la cabeza o el pie al ritmo de la musica.

- Espacial: referido al involucramiento con el entorno, en términos de navegacion y exploracion. Al
escuchar, sirve para analizar los cambios que generan la disposicion espacial de los actores en la escucha. Por ejemplo,
al desplazarse escuchando.

- Compartido: nivel que implica la revision de las interacciones que se dan entre los distintos actores
involucrados, ya sean virtuales o humanos. En el ambito musical, puede referirse por ejemplo a las interacciones dadas
en un concierto o en un debate sobre musica.

- Narrativo: se refiere a la interaccién entre el jugador y la narrativa del juego, tanto a nivel de aquella
historia que esta explicitamente descrita, como a la construccion que se genera en base a las acciones del jugador. En
musica, por ejemplo, podria estar dada por la asociacion de musicas a la biografia personal o a propuestas narrativas en
discos conceptuales.

- Afectivo: se refiere al compromiso emocional que tiene lugar al jugar. Utilizada en el contexto musical,
servirfa para revisar los distintos estados de animo que pueden suscitar distintos tipos de actuaciones musicales.

- Ladico: nivel que se refiere a la interaccion con las reglas del juego y con las decisiones que toma el
jugador al respecto. En musica, podtia relacionarse con las reglas de la situacion social de escucha, como el concierto, o
con los sistemas de reproduccion, como una lista de reproduccion aleatotia.

La aplicacion de este marco

Para poner a prueba estas nociones, realicé un ejercicio del que no daré cuenta en detalle en este
escrito por razones de extension. Sin embargo, encontré en la autoetnograffa una metodologia que me
permitié aplicar este marco conceptual y explorar su rendimiento para describir analiticamente la escucha
cotidiana. Entendiendo la autoetnografia como un “acercamiento a la investigacion y a la escritura, que busca
describir y analizar sistematicamente la experiencia personal para entender la experiencia cultural” (Bénard
2019, 17) y aplicando sus premisas, logré hacer mi vida cotidiana musicalizada un fértil territorio de analisis.
Para Carolyn Ellis (2011), el aporte de esta metodologia radica en las herramientas analiticas que pueda
proponer el investigador y la posibilidad de constituirse como un espacio para que los lectores vinculen sus
saberes con la experiencia narrada, con el objeto de comprender sus propios ambitos socioculturales. Para
Rubén Lépez Cano y Ursula San Cristébal (2014), este método serfa una estrategia que pretende describir y
analizar la experiencia personal para comprender la cultura, fenémeno o eventos de los que este participa, y
tendrfa rasgos tanto de la etnografia como de la autobiografia. De acuerdo a estos autores, existirfan diversos
tipos de autoetnografia, siendo el presente ejercicio una autoetnografia znformadora y analitica, en el sentido de
que el relato autoetnografico que realicé no solo da cuenta de una historia, sino que sera luego analizada con
las categorias traspuestas del ambito lddico que acabo de describir.
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Realicé el proceso autoetnografico con base en cuatro situaciones cotidianas de escucha musical:
a) andar en bicicleta; b) cocinar; c) trabajar en el computador, y d) jugar videojuegos. Sin embargo, en los
primeros experimentos de registro de experiencias cotidianas de escucha, surgié una gran dificultad: es muy
dificil retener las sensaciones y procesos que ocurren cuando la musica sucede. Por tanto, disefié un ejercicio
de auto-entrevista en tiempo real, a realizarse durante la experiencia misma de escucha, el cual fue registrado
de tres formas: a) el audio de la entrevista; b) una toma audiovisual de la disposicion de mi cuerpo durante el
proceso, y ¢) el registro audiovisual de mi perspectiva como observador. Asi, la superposicion de estos
registros se constituyé como un objeto de analisis de gran riqueza, puesto que permitié dar cuenta de la
escucha musical desde varias aristas, en el marco de la comprensiéon compleja de la escucha que se ha
presentado, incluyendo su aspecto corporal gracias al segundo componente, y también su aspecto mediado y
su relacion con los otros sentidos gracias al tercero.

En este proceso, y gracias a la revision de este objeto de analisis, pude aplicar ambos marcos
ladicos descritos, tanto el de la comprension de la negociacion que trae al frente la perspectiva ludica del
videogame space (Roth 2017), como la de la incorporacion y el involucramiento de Calleja (2011), lo que me
permitié dar cuenta de diversas situaciones de mi vida cotidiana.

A modo de ejemplo, al movilizarme en bicicleta escuchando musica. En esta experiencia se
generan distintas interrelaciones, tales como un involucramiento kinético especifico (a), ya que se pedalea
muy distinto con un pop acelerado que con una musica languida. A su vez, esto influye en la velocidad de
desplazamiento, por lo que a nivel espacial (b), se generan distintas interacciones: un mismo trayecto
musicalizado distinto llevara a experiencias distintas. Por otro lado, en el ambito narrativo (c), una
determinada musicalizacién puede afectar radicalmente el cémo se comprende una jornada de trabajo,
pudiendo una musica épica dar un cariz distinto a una jornada mondtona, mientras que en lo relativo al
involucramiento compartido (d), pude apreciar que al escuchar musica interpretada o compuesta por
personas que conozco se generaba un vinculo particular entre la actividad y las experiencias vividas con ellas,
al tiempo de que distintas musicas tefifan de diversas emociones (e) mis actividades en el campo de lo
afectivo. Finalmente, en el terreno del involucramiento ludico (f), toman forma las reglas de las distintas
experiencias musicales, en el sentido de que el escuchar musica solo implica un comportamiento muy distinto
al de un concierto. Y con esto me refiero a que en un concierto, por ejemplo, esta prohibido o permitido
aplaudir dependiendo del contexto, mientras que al estar solo existen otras posibilidades de escucha.

En este ambito, la experiencia que logré mayor interés fue la interaccion entre las reglas de la
escucha y las de las actividades. Por ejemplo, el andar en bicicleta tiene varias reglas que requieren respetarse
para lograr el objetivo, que es llegar a destino, lo cual puede interactuar con una musica mas o menos
enérgica, al tiempo que una concentracion excesiva en el juego de la escucha puede llevar a malas decisiones
viales e incluso accidentes.

El parrafo anterior es una breve muestra de los hallazgos que pude realizar con este marco
categorial, en el marco de una actividad como la escucha cotidiana, que es un ambito que corre el riesgo
permanente de pasar desapercibido. En ese sentido, la aplicaciéon de este marco interdisciplinar permitio
revisar aspectos que pueden ser opacos desde analisis mas tradicionales, a la vez que el ejercicio
autoetnografico me permitié valorar mi propia escucha y ponerla a disposiciéon para futuras experiencias y
reflexiones que puedan dialogar a su vez con las experiencias de otras personas, en pos de una comprension
mas profunda del fenémeno de la escucha.
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Priscila Ribeiro

“Santo de casa faz milagre!”: a autoetnografia como ferramenta de pesquisa sobre o musicar da
Folia de Reis dos Prudéncio e sua corrente de circulagio musicall

Resumo

Neste trabalho propomos estudar a circulagdio do musicar da Folia de Reis da familia
Prudéncio de Cajuru, SP, através do olhar da autoetnografia. Nisso consideramos a visio da
pesquisadora que além de ser mulher, mae e etnomusicologa, ¢ também folia, membro do grupo,
sendo essa uma heranca de sua familia. Atualmente, atua no papel de Embaixadora —pessoa
responsavel por conduzir a cantoria—, inaugurando uma ocupacao feminina até entdo inédita dentre
os grupos de Folia de Reis do Brasil, sendo sua primeira participa¢ao nessa func¢ao no ano de 2014.
As Folias de Reis sao grupos devocionais que no periodo natalino no Brasil, saem a visitar casas
cantando, tocando e pedindo donativos para a festa de Santos Reis que acontece na maioria das vezes
no dia 6 de janeiro. Para tanto, junto a autoetnografia, tomaremos o conceito musicking, traduzindo
para o portugués como musicar sendo essa uma de nossas principais bases tedricas de compreensao e
analise no decorrer da pesquisa. O termo foi desenvolvido pelo etnomusicélogo Christopher Small
(1998), que transforma a palavra musica em um verbo e, nisso, traz para o centro da apropriagiao da
palavra todas as a¢Oes envolvidas no momento da audiéncia do fazer musical. Ao aumentar a
abrangéncia dessas agoes, cria-se novos meios de entendimento da musica, indo além do permitido
pelas estéticas ocidentais. Para tanto, correntes de circulagio da musica podem ser notadas a partir do
que Arjun Appadurai (1996) chamou de “estruturas de sentimentos”, conceito calcado por Raymond
Williams (1977). Essa compreende o valor que se opera nas interacoes sociais e suas formas de

media¢ao chamadas de “tecnologias de interatividade”, sendo a musica parte delas. Elas criam e sio

>
criadas por relagdes entre pessoas e 0s espacos que atuam e transitam, fisicamente ou de forma
imaginaria. A autoetnografia contribui através da perspectiva do olhar de dentro da manifesta¢iao
musical, tomando a visdo pessoal para ilustrar como esta experiéncia ¢ importante no estudo da vida

cultural, buscando revelar o conhecimento de dentro do fenémeno.

Palavras-chave: circulagao musical, musicar, Folia de Reis, autoetnografia.

"A saint performs a miracle at home!': autoethnography as a tool for research on the
musicking of the Folia de Reis dos Prudéncio and its currents of musical circulation

Abstract

In this article we propose to study the circulation of the musicking of the Folia de Reis of
the Prudéncio de Cajuru family of Sio Paulo, through the lens of autoethnography. We consider the
researcher’s view important because, in addition to her being a woman, mother and
ethnomusicologist, she is also a fo/id —reveler— and member of the group, a role which she inherited
from her family. Currently, she fulfills the role of Embaixadora —person responsible for conducting
the singing—, inaugurating a female involvement hitherto unprecedented among the Folia de Reis do
Brasil groups, as of her first such participation in 2014. The Folias de Reis are devotional groups that
venture out to visit houses, singing during the Christmas season in Brazil, and playing and asking for
donations for the Santos Reis celebration that normally occurs on the sixth of January. Hence, in
addition to autoethnography, we will consider the concept of musicking, translated into Portuguese as
musicar, as one of our main theoretical bases of comprehension and analysis during the research.

1) Este trabalho ¢ parte do desenvolvimento da pesquisa de doutorado que vem sendo realizado pela autora no Programa de
P6s-Graduacdo em Musica da Escola de Comunicagbes e Artes da Universidade de Sao Paulo, Brasil. Projeto fomentado pela
Fundacio de Amparo a Pesquisa do Estado de Sio Paulo (FAPESP n°. 2018/06375-0), vinculado ao Projeto Temitico “O Musicar
Local - novas trilhas para a etnomusicologia” (FAPESP n°. 2016/05318-7).
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The term was developed by the ethnomusicologist Christopher Small (1998), who transformed the
word music into a verb, bringing to its center, via this appropriation, all the actions involved in
instances of making music and audience participation. Increasing the scope of these actions
generates new ways of understanding music, going beyond the scope of Western aesthetics. For
example, currents of music circulation are observable based on what Arjun Appadurai (1996) has
called “structures of feeling”, a concept based on the work of Raymond Williams (1977). This
concept comprehends the value that operates in social interactions and its forms of mediation, called
technologies of interaction, which include music. These technologies create and are created by
relationships between people and the spaces in which they act and transit, in ways that are both
physical and imaginary. Autoethnography contributes a perspective from within the musical
manifestation, taking the personal view to illustrate the importance of the experience to the study of
cultural life, and seeking to reveal knowledge from within the phenomenon.

Keywords: musical circulation, musicking, Folia de Reis, autoethnography.
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“Santo de casa faz milagre!”: a autoetnografia como ferramenta de pesquisa sobre o
musicar da Folia de Reis dos Prudéncio e sua corrente de circulagiao musical

Introducao

Neste trabalho propomos refletit sobre a circulagdo do musicar da Folia de Reis da familia
Prudéncio de Cajuru, Sao Paulo, através do olhar da autoetnografia®. A partir dele constata-se as relagoes
estabelecidas com a pesquisadora, que ¢ também folia, isto é, membro do grupo pesquisado, observando as
circulagbes musicais que sao acontecimentos cruciais para entender a dinamica do grupo. No Folia a
pesquisadora atua como Embaixadora, inaugurando uma ocupacio feminina até entio inédita dentre os
grupos de Folia de Reis do Brasil, sendo sua primeira participagao nessa fungiao no ano de 2014.

O titulo do nosso trabalho refere-se a um trocadilho do ditado popular “Santo de casa #ao faz
milagre!”, ou seja, que a pessoa que esta proxima ou dentro de uma suposta situagao nao seria efetivamente
eficaz para resolver os problemas nela contidos. Ja a afirmativa que trazemos a partir desse trocadilho, “Santo
de casa faz milagre!” nos remete, a exatamente o contrario. Mostra uma eficaz possibilidade de uma pessoa
que esta dentro da situacdo desvendar e resolver possiveis problemas, referindo-se entao, ao método de
pesquisa autoetnografico.

O musicar de que estamos falando parte da traducio do conceito musicking proposto por
Christopher Small (1998), que, ao considerar varias formas de engajamento com a musica, amplia a agdo do
fazer musical nao sé para os performers mas para todos que de algum modo participam dessa audiéncia,
fazendo com que o termo musica seja entendido como um verbo, portanto, a¢ao, por isso, zusicar.

Na Folia de Reis, hd um movimento musical que envolve diversas expectativas entre performance e
audiéncia, criando e recriando espagos. Esse movimento gera circulagbes musicais entre: grupos de Folias,
participantes de um mesmo grupo, entre as varias audiéncias presentes bem como circulagdes que atuam em
esferas mais profundas da cultura e de relacionamentos. Muitas dessas sio provenientes de camadas
sedimentares da formacgao musical, que incluem formagao historica, repertério que transita entre
Embaixadores —os cantadores tresponsaveis por iniciar a cantoria®>—, influéncias musicais externas,
influéncias entre performance e suas multiplas audiéncias. Para tanto, passemos entio a conhecer a Folia de

Reis, seu musicar e suas circulacoes musicais.
A Folia de Reis

As Folias de Reis sao grupos devocionais, que no perfodo natalino no Brasil, saem a visitar casas
cantando, tocando e pedindo donativos para a festa de Santos Reis que acontece na maioria das vezes no dia
6 de janeiro. A Folia da Familia Prudéncio, a qual trata esse trabalho, esta localizada na zona rural Lajes da
cidade de Cajuru, estado de Sao Paulo, sendo uma das Folias mais antigas do Brasil com mais de cem anos de
tradi¢ao. Além do canto, o grupo ¢ formado por instrumentos de cordas como violas caipiras, violoes,
cavaquinho, bandolim e violino. Na percussao consta a caixa e o pandeiro, ja instrumentos de sopros nao sao
muito comuns nos grupos de Folia de Reis, embora recentemente incorporou-se um clarinete na Folia dos
Prudéncio.

2) Autoetnografia é uma forma de pesquisa qualitativa na qual o autor usa a auto-reflexdo e a escrita para explorar experiéncias
pessoais através de narracGes. Ao conectar histéria autobiografica a significados busca ampliar compreensoes culturais, politicas e
sociais. Essa perspectiva possibilita a resolucio de possiveis problemas e indagacoes sobre o que ¢ investigado.

3) Maneira de se referir ao ato de cantar. Termo émico, que diz respeito aos modos nos quais tal comunidade nomeia seus
fazeres.
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A musica da Folia esta concentrada no que chamamos de #adas. As toadas sio melodias cantadas e
tocadas divididas em duas partes as quais chamamos de ewbaixada e resposta apresentando diferentes
combinagoes de contraponto melddico e harmonia. A emwbaixada é a primeira parte feita pelo Embaixador em
solo ou acompanhado pelo Ajudante*, e a resposta é a segunda parte cantada pelas outras vozes que compoem
o grupo. As toadas enquadram-se em cinco sistemas de composi¢oes nomeados como sisteras de cantoria
sendo eles: Sistema Mineiro, Sistema Paulista, Sistema Dobrado, Sistema Caminhada e o Sistema Falecidos.
Alguns autores também identificam esses modos de cantar em outros grupos denominando-os como
“estilos” (Reily 2002).

A formagao vocal da Folia de Reis apresenta uma densa sobreposi¢ao de vozes que na cantoria
em alguns momentos chega ha concentrar em sete. Essas sao nomeadas, em ordem de execugdo da mais
grave para a mais aguda, como: embaixador, ajudante, mestre, contra-mestre, cacetero, tala, contra-tala, tipe e
requinta.

Os grupos de Folias de Reis estao concentrados no sudeste brasileiro, na regido etnicamente
denominada como caipira (Candido 2010). Ao estudar sua musica ¢é possivel compreender seu mecanismo de
organizacao, movimento e geracao de significado para seus participantes. Nisso, o lugar da musica na vida
dessas pessoas aparece de forma a embasar seus costumes e praticas de relacionamentos sociais e devocionais
que anualmente através da tradigdo, vao se perpetuando.

Observagoes a respeito dessas circulagoes dentro do musicar que envolve a Folia, apresenta-se de
um modo peculiar a partir do momento em que tomamos a autoetnografia como campo investigativo para
analisarmos as relagdes que sao estabelecidas no momento da performance. Para tanto, vejamos uma breve
apresentacao do método autoetnografico.

A Autoetnografia

A autoetnografia é um dos possiveis métodos de pesquisa qualitativa em que privilegia tanto a
visao pessoal do pesquisador quanto de quem ¢é pesquisado por ele, nos proporcionando compreender as
experiéncias intimas para com a musica, que sao trazidas a superficie do estudo a partir da visio pessoal.
Desse modo, ilustra como as experiéncias individuais sio importantes no estudo da vida cultural, tornando
possivel revelar o conhecimento a partir de uma perspectiva interna do fenomeno. Um dos estudos de
referéncia na area é a obra Autethnography: Understanding Qualitative Research Series (2015) de Tony Adams,
Carolyn Ellis e Stacy Jones. Os autores nos apresentam a autoetnografia a partir de seus pormenores, com
detalhes sobre o método e sua importancia para os estudos cientificos desenvolvidos na atualidade. O
trabalho propde a possibilidade de compreensio da cultura através de estorias sobre o eu, historias
autoetnograficas.

Historias auto-etnograficas sao demonstragdes artisticas e analiticas de como
chegamos a conhecer, nomear e interpretar experiéncia cultural. Com a
autoetnografia, usamos nossa experiéncia para envolver a nés mesmos, aos outros, a
cultura (s), a politica, com pesquisa social. Ao fazer a autoetnografia, enfrentamos “a
tensao entre perspectivas internas e externas, entre pratica social e restricio social”.
Portanto, a autoetnografia ¢ um método de pesquisa que: usa a experiéncia pessoal
de um pesquisador para descrever e criticar crengas, praticas e experiéncias culturais.
Reconhece e valoriza o relacionamento de um pesquisador para com os outros
(Adams, Ellis e Jones 2015, 1, tradugao nossa).

4) Pessoa que acompanha o Embaixador no canto, geralmente realiza um acompanhamento em tercas paralelas,
simultaneamente ao canto do Embaixador.
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O método considera primordialmente o subjetivo para entender e suscitar modos de abordagem
para questoes diretamente relacionadas a manifestacdes do individual dentro da cultura, partindo do
particular em diregdo ao geral, buscando entender o todo nessa perspectiva. Tal ponto de vista traz para o
centro do estudo um dos fatores que mais custam as ciéncias de uma maneira geral, a subjetividade como
item de anilise, considerando, por exemplo sentimentos, incluindo os do pesquisador. A autoetnografia
assume e expoe a parcialidade da perspectiva do pesquisador e, ao toma-la como um item da pesquisa,
considera sua vulnerabilidade. Assim, faz do estudo uma reflexdo sincera, que revela dados antes ignorados,
como vozes caladas pelo ato objetivante resultante de uma pesquisa feita sob uma suposta hierarquia
intelectual.

Ao observarmos a circulagio musical da Folia de Reis através da autoetnografia, é possivel
conhecer seu musicar sob um viés intimo de participagao e envolvimento, visto que a pesquisadora também ¢é
uma Folia de Reis (membro do grupo). Sendo assim, é possivel considerar impressdes no fazer musical a
partir da performance observada de dentro do grupo. A prépria subjetividade da autora na produgao do
conhecimento ¢ apresentada e ao considerar compreender qual a sua importancia, procuramos investigar em
que instancia no método cientifico, isso vem a ser aplicado.

Nesse contexto, a autoetnografia torna-se uma ferramenta preciosa, indicando-nos a importancia
do transito musical através dos relacionamentos.

Ao longo de minha formagao (Carolyn) como pesquisadora, questionei como as
ciéncias sociais poderiam deixar de fora os elementos especificos, matizados e
complexos da vida social. A experiéncia pessoal, a narragao de historias, cuidados e
emocgoes, e corpos foram considerados “femininos” e imprevisiveis, portanto, uma
barreira para a produciao de pesquisas objetivas e racionais, embora subjetividade,
experiéncia, emogoes e corpos sejam elementos integrantes da pesquisa e da
racionalidade. Se nossa tarefa como pesquisadores, como cientistas sociais, é estudar
a vida social dos humanos, entio nao podemos relegar elementos de vidas ou
experiéncias humanas para o periférico, nem podemos separar os modos de nossas
vidas e experiéncias entrelacados com nossos projetos de pesquisa e participantes
(Adams, Ellis e Jones 2015, 8-9, traduc¢ao nossa).

Podemos apontar, a partir dessa perspectiva, que o conhecimento adquirido em torno da
compreensao do que é uma Folia de Reis a partir do entendimento da atuagdo da pesquisadora dentro da
Folia, sendo ela, folia, mulher, mae, musicista e cientista, expresso numa observagao e analise de dados os
quais considera os aspectos apontados no trecho acima, nos apresenta a possibilidade de enfatizar dados
muitas vezes pouco confrontados como também abre um amplo espago para possibilidades de resolugoes de
problematicas presentes no campo dos estudos musicais de um modo geral amplificando essa area do
conhecimento.

A exemplo disso, indagacdes em torno de analises musicais tanto do campo tedrico quanto no
campo performatico, a partir da perspectiva autoetnografica, é possivel reformular e redirecionar o olhar para
aspectos da diferenca de género criticando as diversas construcoes realizadas ao longo dos anos presentes nos
estudos dentro dessa area, descontruindo pensamentos formulados numa base da qual o masculino se

sobrepoe ao feminino, considerando desde a construcao social até a manutengao de sistemas econoémicos.
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Por exemplo, quando estamos cantando e tocando na Folia, sente-se na pratica que a atuagao
feminina passa por dificuldades que nao sao enfrentadas pela masculina. Uma delas, de um modo pratico ¢ a
impossibilidade de cantar na voz do Embaixador, dado que toda construcio melddica é feita sempre na
tonalidade de Ré Maiot>, posta a partir da extensdo vocal masculina e que, desde os primérdios da tradicao de
cantoria das Polias, foi realizada por homens. Isso sé pode ser notado quando a pesquisadora entra nesse
papel, a de embaixadora —como é chamada pelos outros cantadores—. Um outro aspecto é que antigamente
a participagao feminina nao era permitida pelo fato de que os grupos eram compostos majoritariamente por
homens que passavam todos os dias de Giro da Folia sem poderem voltar para casa, se estabelecendo pelos
pousos no decorrer do caminho, isso jamais era permitido para mulheres.

A partir dessa perspectiva a musica, ou melhot, o musicar, da Folia de Reis nos é apresentado.

O Musicar e sua corrente de circulagdes musicais

Para olharmos a circulagio musical, na qual opera a Folia de Reis, consideramos o musicar
—musicking— (Small 1998) como palco para nossas indagagoes. A partir disso, é trazido para o centro de sua
apropria¢ao todas as agdes envolvidas no momento da audiéncia do fazer musical. Desse modo, aumentando
abrangéncia dessas a¢Oes criam-se novos meios para seu entendimento transpondo os limites que até entdo
permitiam as estéticas ocidentais. O musicar torna-se essencial para que acontega a Folia e os relacionamentos
nela contidos.

Small (1998) realga que as relagOes estabelecidas entre performance e a audiéncia que produzem
esse zusicar, podem acontecer em diversos ambitos. Como na Folia de Reis, os relacionamentos vao além dos
que estao tocando e cantando no grupo, alcancando também pessoas que estao na cozinha preparando o
almogo ou o jantar que sera servido logo apos a cantoria, ou as que estdo passando perto do grupo e param
para ouvir a Folia por alguns instantes. Expectativas de mundo ideal sao criadas e vivenciadas a partir desse
conjunto de producio de relacionamentos que sao vivenciadas pelos participantes no momento da
performance.

O ato de musicar se estabelece no lugar onde esta acontecendo um conjunto de
relacOes, e ¢ nessas relagoes que reside o sentido do ato. Eles devem ser encontrados
nao apenas entre os sons organizados que sao convencionalmente considerados
como sendo o material do significado musical, mas também entre as pessoas que
participam, em qualquer funcdo, durante performance; esses modelam, ou
representam como metafora para, relacionamentos ideais como os participantes da
performance imaginam que sejam: relacionamentos entre pessoa € pessoa, entre
individuo e sociedade, entre a2 humanidade e o mundo natural e até mesmo o mundo
sobrenatural (Small 1998, 13, tradu¢iao nossa).

A audiéncia da Folia ¢ formada por diferentes publicos e neles existem tanto pessoas estranhas
entre si, quanto conhecidas. As relagGes entre essas pessoas sao diversas, e diversas também, sdo as relagoes
delas para com a Folia. Dentre elas, algumas sempre estiveram juntas realizando a cantoria da Folia de casa
em casa, outras assistiram apenas alguns dias dessa cantoria, sendo assim, uma mesma experiéncia é
compartilhada entre diferentes grupos de pessoas, a qual produz diferentes relacionamentos.

Esses relacionamentos estio postos a partir de uma musica que acontece anualmente, pois, a
Folia atua em um movimento circular anual com seus preparativos de cantoria, juncdo de prendas,
organizacao de festa no correr do ano. Tem dia certo para comegar e acabar. Assim as expectativas sao
alimentadas dentro dessa perspectiva temporal e a partir disso, podemos pensar se circulam sempre as
mesmas coisas ou nao. Se pensarmos nas pessoas, ja sabemos que nem sempre sao as mesmas, pois, ha um
grupo fixo de participantes e outro movel. Ja a musica, acontece sempre da mesma maneira, podendo ser
usadas as mesmas toadas, ou, o Embaixador pode cantar alguma nova toada para aquele ano.

5) Essa afinacio fixa ¢ dada a partir da afinacio instrumental da viola caipira, instrumento tradicional nos grupos de Folias de
Reis.
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Muitas vezes a palavra “circular” ganha a acepgdao de uma coisa que transita e ndo que circula
propriamente. Dentro disso, podemos pensar nas diversas maneiras, as quais isso acontece. Uma delas é
quando a mesma toada é ouvida em varios grupos diferentes criando-se uma rede de compartilhamento,
assim, podemos dizer que ela circula por eles. Anteriormente, essa toada teve um momento primario de
execucao, que aos poucos foi aprendida por outros cantadores e realizada em outros grupos, passando entao
a transitar num primeiro momento, que logo depois se estabelece e por fim circula entre eles.

Caracteristicas formais de texto e enredo também realizam esse movimento. Esses foram
aprendidos com o passar dos anos através de influéncias historicas na formacao da cultura caipira. Portanto,
primeiro transita —tem um inicio e um fim— e depois circula —passa a acontecer em diversos grupos e
momentos, podendo ser de forma paralela ou nao—. Em toda essa circulagao musical, poética e performatica
da Folia consideramos que as relagOes estabelecidas entre os presentes sao primeiramente relagoes mentais.
Dessas, principalmente o que chamamos de “virtuais”, sao aquelas que acontecem no ambito do pensamento
e nao de maneira fisica a principio.

Os relacionamentos sao eventos mentais, nao fisicos. Elas sdo feitas em nossas
mentes e sdo nossas mentes que colocam os sons que ouvimos nessas relagoes,
muitas vezes extremamente complexas, complexas demais para serem articuladas em
palavras, que nos permitem criar e perceber padrées - melodias, harmonias, ritmos,
repeti¢oes e variagoes, bem como maiores regularidades envolvendo todos estes ao
longo de um periodo de tempo muitas vezes prolongado. F também em nossas
mentes que aprendemos a atribuir significado a elas (Small 1998, 112, traducio
Nnossa).

Correntes de circulacio da musica também podem ser notadas a partir do que Arjun Appadurai
(1996) chamou de estruturas de sentimentos, conceito desenvolvido por Raymond Williams (1977). Essas
compreendem o valor que se opera nas interacOes sociais e suas formas de mediagdo chamadas por
Appadurai de zecnologias de interatividade, sendo a musica parte delas, que criam e sdo criadas por relagbes entre
pessoas e 0s espagos que atuam e transitam, fisicamente ou de forma imaginaria.

No caso da Folia de Reis é a voz o veiculo mediador para a circulagio musical realizando o
movimento entre as diversas relaces. Através da tradi¢ao oral, uma das praticas de ensino e aprendizagem
mais antigas da historia, a voz atua fazendo ideias, sons, letras e costumes circularem entre grupos, familias e
geracoes de cantadores a partir da memoria.

Quando deparamos com as letras das toadas podemos observar que essa circulagdo atinge nao so6
os grupos de Polias de Reis mas também outros grupos natalinos brasileiros estendendo-se ainda a outros
latino-americanos. Essas circulagdes musicais que tém como o eixo em comum o ciclo natalino, apresentam o
texto como item de maior evidéncia de elemento unificador dentre os grupos. Tais grupos, denominados
como “folguedos”, estio distribuidos por varias regides em que misturam o religioso com o profano trazendo
caracteristicas comuns. Esses receberam forte influéncia jesuita, que, com o intuito de catequizacio,
praticavam o que era chamado de cntrafaccao (Budasz 1996), mesclando letras sagradas com cantigas
adaptadas a melodias populares ibéricas. F possivel também encontrar em outros pafses latino-americanos
manifesta¢oes parecidas como os chamados villancicos (Grebe 1969).

O carater circulatorio dos elementos que circunscrevem a musica acaba por formar uma rede de
ideias e expectativas quase que inerentes a esse tipo de manifestagdo, em que, pessoas se conectam através
dessa circulacio formando uma rede de intera¢ao permanente. Em conformidade com a formagao da cultura
elementos essenciais de formagao, mesmo que desaparecam em uma determinada época da histéria, voltam a
surgir como que emergissem a partir de insurreicoes da propria cultura calcada na memoria dos grupos
sociais. Nisso se da a importancia da oralidade e da memoéria.
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Consideragoes Finais

A circulagdo musical é atribuida a partir do movimento de nossos relacionamentos na medida
que, no caso da Folia de Reis, toma a voz e os sons como mediacao dessas relagdes. Além de todo esse
movimento de sobreposi¢oes de camadas de elementos constitutivos, quando se constréi territorios, locais ou
comunidades, fica evidente que a forma de relacionamento como também a maneira em que essas
combinagoes sao feitas, faz com que a circulagio também seja um item importante para a formacgao de tal
identidade musical.

Ser Embaixadora de Reis, pesquisadora e mulher miae me permite olhar para a dinamica de
circulagaio musical do grupo a partir da autoetnografia trazendo dados sobre esses relacionamentos que
dificilmente seriam percebidos ou analisados se eu nao estivesse nessa posicao e fizesse parte do grupo, como
também se esse nao fosse uma heranca de minha familia, ou seja, o fator émico atua de forma intensa tanto
na coleta de dados, quanto nas analises realizadas. O entendimento de ser uma mulher folid Embaixadora e
mae esta em vias de compreensio, sendo que tal posi¢ao ¢ algo incomum. Com a autoetnografia aos poucos
as relagoes vao sendo esclarecidas principalmente quando nos deparamos com os dados que a reflexividade
nos apresenta.

O que percebemos ¢ que, as cireulagoes musicais num primeiro momento, transita —tem um inicio e
um fim— e depois circula —passa a acontecer em diversos grupos em diversos momentos, podendo ser de
forma paralela ou nao—. O transito ocorre no tempo, no espago fisico e também de modo imaginario.

Imagens, lugares, pessoas e sons —esses, encerrados nas toadas—, sdo veiculos, ou melhor, sio o proprio

)
transito de pensamentos, interagoes e intencoes de relacionamentos. As toadas recriam espagos, tempos e
pessoas, como por exemplo, a partir do momento que se reproduz a toada composta por um Embaixador de
grande considera¢ao pelo grupo.

Intera¢oes sao criadas através do som no momento presente da performance. Expectativas sao
projetadas, muitas delas alcangadas. A localidade torna-se um fator de importincia no que diz respeito a
identidades musicais e circulagao. Essas, estaio em constante movimento pelo fato de que a localidade
acontece a partir do momento que sao considerados caracteristicas inerentes a esse grupo social por partilhar
entre seus participantes além do mesmo espago, aspectos da vida cotidiana. InteracSes sao compartilhadas,
sendo assim, a localidade materialmente produzida (Appadurai 1996), nisso transformagoes e locomogoes sio
atividades recorrentes em sua dinamica de atuacao.

As estruturas de sentimentos que se formam na Folia de Reis dos Prudéncio, desde a
performance com suas expectativas de a¢do e audiéncia, vém expor a for¢a com que tal tradicao cultural
sobrevive dentre tantas mudangas sociais em meio a poés-modernidade. Portanto, o que chamamos de
circulagao musical acontece de maneira sedimentar a partir do momento em que consideramos estruturas de
interatividade relacional que partem de relacionamentos virtuais ou fisicos. Esses ultimos funcionam a partir
de expectativas para com a performance que produzem comportamentos resultando em sonoridades
diferentes. Um exemplo disso sao as inimeras Folias de Reis da regido de Cajuru, que mesmo partilhando de
diversos aspectos em comum, cada uma tém uma sonoridade especifica.

Além de abarcarmos conceitos e epistemologias nativas ao longo de nossa pesquisa, quando
consideramos o conceito musicar como um acontecimento existente em todo o processo de circulagao e
existéncia da Folia, fazemo-lo a partir de um olhar émico, entendendo que tal conceito é uma escolha tedrica
que no decorrer da pesquisa nos foi apresentado e que ao aderirmos tal perspectiva, a consideramos propicia
para o estudo nesse momento. O que nos fez escolher esse caminho ¢ que musicar, reafirmando Small (1998,
183), é sobre relacionamentos, nao os que realmente existem, mas os que desejamos que existissem. Esses
relacionamentos desejados sio trazidos para a existéncia virtual para que os participantes possam
experimenta-los como se realmente existissem, com um comprometimento que dura apenas o tempo da
performance. Sendo que somos o que somos a partir do modo que nos relacionamos tanto com o meio,
quanto com os que participam conosco de toda a dinamica em que estamos envolvidos.
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Ao aplicarmos o método autoetnografico é possivel trazer a tona dados anteriormente ignorados,
como impressoes e percepcoes sobre a performance, a partir da pratica da pesquisadora junto ao grupo, tanto
no ato de cantar e tocar, quanto nos inimeros sentimentos que sio compartilhados com os outros folides. A
autoetnografia nos mostra como as relagdes sio amalgamadas no momento da agdo musical podendo
verificar emogoes e como elas circulam entre os participantes, através da narracdo da autora e através das
entrevistas. Sdo diversas lembrancas que vem a partitr do som, que trazem consigo tempos passados,
sensacoes e pelo tempo ininterrupto da musica uma sensagao de prolongamento dessas emogoes. O religioso
fundamenta todo o comportamento e concentracao em cima da performance e os Santos Reis fazem-se
presentes, através da cantoria e das béngaos distribuidas. A Folia de Reis é mais que um grupo de musicantes
que se apresentam em janeiro, ela representa expectativas de relacionamentos e mundos ideais vivenciados
por todos que presenciam a performance e a musica é fundamental para isso.

Ser uma Folia de Santos Reis e ser a pesquisadora ao mesmo tempo impoe conflitos e solugdes.
A primeira é que, por muitas ocasides quando perguntavamos sobre certos aspectos musicais aos cantadores
sempre ouviamos: “por que esta me perguntando o que voce ja sabe?”. Talvez realizamos a pergunta errada.
A autoetnografia nos mostra a necessidade de trabalharmos com a possibilidade de abertura de nosso plano
de pesquisa para mudangas no decorrer do percurso pois, faz parte dela, abranger as indagagdes dos préprios
participantes e como eles enxergam a pesquisadora folid e Embaixadora, a qual eles conhecem desde a
infancia.

A possibilidade de aprendermos com nossas proprias experiéncias e com as experiéncias dos
outros ¢ real, pois, da oportunidade de ouvirmos vozes silenciadas dentro de relagdes construidas em meio a
circulagdes musicais pertencentes a mundos ideais vivenciados no imenso musicar que é a Folia de Reis. Ao
participar da Folia de Reis percebe-se como a musica é de extrema importancia para as pessoas, € COmo essa
musica de fato transformava a vida delas. A musica, através da toada, atua como fonte de cura, conforto,
alegria, festividade, expectativa de um ano de preparativos para uma festa, pois, a partir dela é que instaura a
pré-disposicao para que tudo isso aconte¢a. O som traz a tona circulagdes musicais diversas entre todos que
estdo participando do musicar. Elas sao importantes por manterem uma rede de perpetuacdo da musica, que
ao longo do tempo recebe manuten¢ao através das performances dentre as geragoes de cantadores e
audiéncia, proporcionando a coeréncia do grupo. Através dessas perspectivas, a0 analisarmos a musica da
Folia trazemos pontos importantes sobre a circulagdo musical calcada em determinada cultura como o uso do
som como mecanismo de representatividade e modos ideais da vida das pessoas que delas participam, pontos
cruciais de sua sobrevivéncia e permanéncia.
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