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Editorial

Como llenar de humo y lluvia una melodia

Tal vez estemos equivocados si pensamos que algunas de las mayores
atrocidades en la historia de la humanidad se cometieron en nombre de algin
dios (o dioses). Es sencillo y hasta reconfortante adjudicar la responsabilidad a
alguien que, con suerte, veriamos cuando logremos atravesar a otro plano de
existencia (por no mencionar esa palabra que tanto dolor produce a la medicina).
Es muy probable que, mds alla de las creencias predominantes en cada época, la
razén de realizar cualquier dano hacia otro ser humano esté motivada por
cuestiones mucho mas materiales. Al menos desde el punto de vista occidental
—que hasta el momento es el lugar desde donde puedo hablar—, Oriente fue el
primer punto de conflicto y, por ende, de deseo.

Dejemos el problema de los origenes a la astronomia, una ciencia dedicada a
cosas mucho mas eternas que la humanidad, y ubiquémonos a comienzos del siglo
XI de la era cristiana. En ese entonces fueron las Cruzadas una de las herramientas
por las cuales la humanidad realizé intercambios culturales, ademds de algunos
golpes (para no entrar en detalles). Precisamente hacia el final de esas luchas un
comerciante veneciano expandié las relaciones hacia un oriente mds lejano. Marco
Polo —demos veracidad a los relatos de Rustichello de Pisa— es un ejemplo del
establecimiento de puentes y comunicacioén entre distintos espacios geograficos
que albergan culturas variadas. Cualquier viaje implica un necesario intercambio
y resulta en una transformacién —en algtin punto— de la persona que protagoniza
la travesia. Esto seguramente le sucedié a Cristobal Colon en su viaje malogrado
hacia “las Indias”: un genovés que, tal vez inspirado por el veneciano, en lugar de
tomar hacia oriente se dirigié hacia occidente y formé parte del cambio de la Edad
Media a la Edad Moderna (ademas de favorecer no pocas salvajadas a los
pobladores de la futura América).

En todo ir y venir se transita por costumbres, lenguas, sonidos y lo que
entendamos como musica. Si viajamos en el tiempo un poco mas atras, Occidente
(o Europa) debe gran parte de su musica a la comunidad judia, cuyas practicas
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musicales, en sus continuos y biblicos desplazamientos, se transmitieron y se
transformaron en los cantos ¢ himnos de las diversas variantes del cristianismo.

El objetivo no es hablar de religiones, sino de practicas culturales y espacios
relacionados por medio del sonido. Aqui no me interesan las “vociferaciones
religiosas” ni los “gritos de los faquires” o aquellos “alaridos de los fandticos” ni,
mucho menos, esa manera tan colonial con la que Julio Verne se refirié al
enfrentamiento con una procesion ritual de la India por parte de los protagonistas
de La vuelta al mundo en ochenta dins (1873). Este texto del francés ilustre que
impulso los relatos de ciencia ficcién nos habla principalmente del desplazamiento
en el espacio, del tiempo y los modos de prever y controlar su avance. Esos son
los elementos que pone en juego cualquier persona que se desempene con
sonidos, que intente lograr algin tipo de intercambio por medio de los sonidos
(al producirlos, percibirlos o estudiarlos). Lo llamemos miusica, melodia, ritmo,
arte sonoro o como gustemos, la forma en que la humanidad difunde y consume
los sonidos es una manera de acercarnos a las constricciones que regulan una
cultura, en un tiempo y espacio determinados: de forma oral, mediante escritura
sobre papel pautado, con el registro de un cilindro de cera, al escuchar gracias a
un walkman o “subiendo temas” (u#pload) a alguna plataforma online.

En alusion directa a Verne, otro Julio escribié La vuelta al dia en ochenta
mundos (1967) obra en la que juega, nos divierte y ostenta su conocimiento sobre
artes, politica y espacios diversos (y de donde proviene el titulo de esta editorial).
Cortazar —desde cierto realismo mdgico mas que desde la ciencia ficcion— nos
habla del jazz, de las costumbres de su gato, Teodoro W. Adorno, de cronopios,
de famas, de masicas y de lo terribles que pueden ser los rioplatenses afrancesados.
Asimismo, casi cien anos después de Verne y practicamente en simultaneidad con
The Beatles, Cortizar nos acerca a la India como ese espacio culturalmente
atrayente y exoético para la sociedad occidental. También hubo compositores que
desde Latinoamérica visitaron o tuvieron un fuerte contacto con la India durante
la década del sesenta, como Héctor Tosar o Hans-Joachim Koellreuter. Tal vez,
y vuelvo parcialmente a la religion, los aspectos espirituales y filoséficos llamaron
la atencién de las experiencias desarrolladas en la India, donde no siempre la
practica musical y la religiosa se diferencian.

En las situaciones que enumeré hay tentativas individuales de acercamiento
hacia otras culturas. Una prictica grupal y un poco mds actual que pretende
romper ciertas barreras culturales y religiosas es la Orquesta West-Eastern Divan.
El proyecto, iniciado en 1999 por Daniel Baremboin y Eduar Said, partié de
promover el contacto de jévenes provenientes de Israel y de paises drabes mediante
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la prictica musical en un ambiente de convivencia y enriquecimiento intercultural.

Los pérrafos anteriores se refieren a algunos ejemplos —histéricos, ficcionales
y actuales— de posibilidades e imposibilidades, de puentes y barreras que
funcionan a través o mediante las practicas culturales que involucran lo que
entendemos como musica. En este namero 31 de Muisica ¢ Investigacion también
se encontraran textos que nos hablan sobre los modos en que los sonidos, las
practicas culturales y los medios tecnolégicos aplicados a las musicas acttian en el
establecimiento de lazos entre regiones, grupos sociales y procesos de
identificacién. Resulta grato que los trabajos de este niimero aborden aspectos
tan diversos como el uso de tecnologias analégicas y digitales de produccién y
mediaciéon del sonido, la vinculacion territorial, los procesos decoloniales, la
interculturalidad y el uso de agrupaciones para producir y difundir distintas
musicas.

El editor












Masica, técnica y tecnologias. Una
estrategia de lectura acerca del uso del
autotune en los emprendimientos musicales
de principios del siglo XXI en Argentina

Gonzalo Narpe Papaleo*

Recepcion: 14-04-2023
Aceptacién: 25-09-2023

Resumen

El siglo XXI abri6 un proceso de cambios con relacién a las pricticas musicales. Tras los hechos
ocurridos en Cromaiiéon en 2004, se produjo un quiebre en los formatos de circulaciéon de musica
que abrié un proceso de impulso de los movimientos culturales que querfan reconstruir la golpeada
escena. Con la autogestiébn como eje rector surgieron movimientos musicales como el indie en la
primera década de los 2000 y luego la cultura rapera tomé la posta de gestacion de nuevos circuitos
musicales. Un cambio de época con continuidades de luchas culturales pasadas anunciaba un cambio
de paradigma en la musica popular.

En ese contexto sociocultural, el aumento en la implementacién de tecnologias digitales en la
composicion y produccién de musica contribuyé a la formaciéon de nuevos paradigmas estéticos y de
construccion identitaria en relacion con las prcticas musicales. Lo que nos ocupa tratar en este articulo
es el uso del autotune para aproximar una mirada que permita dilucidar la especificidad de su
implementacién en las nuevas pricticas musicales, en el marco del crecimiento de la cultura rapera y
trapera en el pais.

Palabras clave: autotune, trap, rap, masica popular, practicas culturales, mediatizaciones.

Music, Technique and Technologies: A Reading Strategy on the Use of Autotune in
Musical Practices from the early 21st Century in Argentina

Abstract
The 21st century set the scene for a process of change in musical practices. Following the events
at Cromanon in 2004, the formats in which music circulated experienced a disruption, launching a

process that inspired cultural movements, whose aim was to rebuild the shattered scene. With self-

*  Saxofonista y armoniquista, Licenciado en Ciencias de la Comunicacién por la Facultad de

Ciencias Sociales de la UBA. Técnico Profesional en Musica, egresado de la Escuela de Musica
de Buenos Aires (EMBA).

Misica e Investigacion 31 (2023), 19-34. ISSN 0329-224X (impreso) — ISSN 3008-878X (en linea)
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management as a cornerstone, musical movements such as indie arose in the first decade of the 2000s,
and later, rap culture took over the development of new musical circuits. A time-shift with continuities
from past cultural struggles announced a paradigm change in popular music.

In this sociocultural context, the increased implementation of digital technologies in the
composition and production of music contributed to the formation of new aesthetic paradigms and
identity construction of musical practices. This article discusses the use of autotune to understand the
specificity of its implementation in these new musical practices, within a growing context of rap and
trap genres in Argentina.

Keywords: auntotune, trap, rap, popular music, cultural practices, mediatizations* or processes

through which contents are conveyed.

Introduccion

El cambio de siglo inaugurd una nueva etapa (o capa)® para la circulacion de
musica. Desde el consumo, el acceso a una vasta cantidad de contenidos musicales
se amplio diversificando las opciones estilisticas. Desde la composicion, el principal
factor de cambio fue la profundizacién en la implementacién de nuevas
tecnologias digitales.

Durante los aiios posteriores a Cromanoén,? la estructura del circuito de los
emprendimientos artisticos alrededor de la musica popular en Argentina entré en
un proceso que incluyé varios cambios. Se alterd, por un lado, el concepto de
género musical a la hora de definir los gustos y usos musicales, y por otro, la
nociéon del masico como un actor que expande sus habilidades hacia nuevas
pricticas que van mads alld de lo musical en si. Se abrié un panorama donde
proliferan nuevas maneras de relacionarse y de experimentar con la musica.

En ese contexto, emergieron nuevas “formas de involucrarse con la masica
tanto para publicos como para productores” (Gallo y Semdn, 2015: 16). Se
produjo una diversificacion estilistica desde la produccion, la gestion y el consumo

1 La utilizacién de este concepto —a diferencia de la idea de “etapas”— es implementada segtin
lo que sostiene José Luis Ferndndez (2018), quien lleva a pensar las transformaciones en las
mediatizaciones musicales en forma acumulativa e interconectada, y no sucesivas una de otras y
de forma aislada. Es decir, no sucede una a la otra, sino que una capa se engancha con cuestiones
que la otra capa ya habia desarrollado para seguir abriendo nuevas posibilidades. Una nueva
mediatizacién no emerge de la nada.

2 El 30 de diciembre de 2004, en el local Reptblica de Cromanén, mientras transcurria el show
de la banda Callejeros, una bengala colisioné contra el techo del lugar lo que provocé un incendio
que culmind en una tragedia. Este hecho provocé un quiebre en el circuito. Una ola de clausuras
cerrd las puertas para la mayoria de las bandas y los artistas locales, lo cual redujo los espacios
para salir a tocar en vivo (Corti, 2009). El hecho marcé un cambio en la escena musical en
Argentina, donde emergiecron nuevas maneras de producir, compartir y gestionar los
emprendimientos musicales (Gallo y Semin, 2015).
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musical, que generd “una serie de transformaciones en las preferencias musicales,
cuyas posibilidades habfan venido madurando desde un tiempo atrds” y que “se
combinaron con los efectos de un panorama social y tecnolégico pluralizando los
vinculos posibles con la masica” (Gallo y Semén, 2015: 17).

Para pensar esta cuestiéon del cambio de época, Gallo y Semén brindan una
definicion desde donde observar estas practicas: “A los géneros musicales que en
otros tiempos fueron musicas de uso, no les sucede un nuevo género musical,
sino una nueva forma de producir y usar la musica, una nueva relacién con los
medios de produccién de masica” (Gallo y Semdan, 2015: 21). Si bien no nos
interesa discutir aqui el descentramiento del género musical como categoria
estética, resulta central para comprender su lugar en las nuevas practicas musicales.
En primera instancia, por la variedad y heterogeneidad de la oferta musical en
internet, y en segunda instancia, por las posibilidades de experimentacién sonora
que brinda el uso de tecnologias, como por ejemplo el auntotune. Dos factores
que contribuyen a que el concepto de género musical como criterio estético se
vea alterado.

Lo que nos ocupa tratar en este articulo es el uso del autotune dentro del rap
y el trap en Argentina como ejemplo para aproximar una mirada que permita
dilucidar la especificidad de su implementacién en las nuevas practicas musicales.
Este trabajo se desprende de una investigacién previa que describe nuevos modos
de produccién de sentido en las pricticas musicales dentro de la musica popular
del pais (Narpe Papaleo, 2022). La delimitaciéon geografica radica en el propésito
de analizar los cambios que se sucedieron en las practicas musicales en Argentina,
comprendiendo a estas como parte de la cultura popular y sin ampliar el espectro
hacia otros territorios socioculturales.

Una estrategia de lectura para observar el uso de tecnologias en las practicas
musicales

Para observar el uso de una determinada tecnologfa hay que tener en cuenta
que se trata de un elemento que se nutre de sentido en la practica donde se la
utiliza. Tal es el caso del hip hop, una musica nacida ante la posibilidad de la
manipulaciéon digital de sonidos. Si bien el auge de las tecnologias digitales
colaboré como elemento central para el crecimiento de la cultura rapera en
Argentina, ambos procesos (el crecimiento de la cultura hip hop en el pais y el
desarrollo tecnoldgico) venian en desarrollo desde hace tiempo para confluir en
una época donde su implementacién predominé no solo en los contextos
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musicales, sino también en otras pricticas sociales y culturales. La “explosion”?
del movimiento se da en un contexto donde los diferentes consumos culturales
presentan —desde las instancias de produccion, circulacién y consumo— una
fuerte presencia de practicas en plataformas digitales. Sin embargo, esta vida digital
en plataformas no pierde su condicion dialéctica con los espacios fisicos, ya que
los niveles de sociabilidad atraviesan ambos campos y se conforma asi un espacio
articulado donde se desarrollan las relaciones sociales concernientes a la musica
(Fernandez, 2018).

El vinculo entre musica y tecnologia debe hacerse desde esa articulacion,
donde se produce el sentido segun las diferentes practicas culturales. Un
fundamentalismo de la esencia de la musica dejarfa de lado los sentidos producidos
que se dan bajo los diferentes tipos de mediatizaciones.* En primer lugar, porque
no hay una naturaleza de ser de la musica, ni de los géneros, las pricticas o los
usos musicales; sino que esta cobra sentido segin los elementos que conforman,
en determinados momentos de la historia, los modos de experimentar el arte
mediante una cierta tecnologia y en circuitos socioculturales especificos. En
segundo lugar, porque la musica a lo largo de la historia siempre estuvo mediada
por la aplicacion de técnicas y el uso de tecnologias.

En este punto, es crucial reparar en que el vinculo entre musica y tecnologia
no es caracteristico de las tltimas décadas tnicamente (Lasén y Fouce, 2010).
Desde la primera mitad del siglo XX, las tecnologias y las técnicas en relaciéon con
la grabacién y circulaciéon de musicas se han desarrollado de forma muy veloz,
haciendo del avance en esta materia una caracteristica que vertebro el siglo con el
auge de las comunicaciones y la posterior era digital.®

3 Sebastian Munoz sostiene que el rap “emergi6 en tiempos de crisis econémico-social y de una
paulatina democratizacion de las tecnologias digitales” (Muiioz, 2018a: 114). Amparo Rocha
argumenta que el fenémeno del freestyle no podria haber adquirido tanta potencia y expansion
si no mediaran las redes sociales. Las tecnologias jugaron un rol fundamental en el campo de la
musica popular después del 2004, produciendo cambios en las l6gicas discursivas que imperaban
tanto en la produccién de musica como en su circulacién. Argumenta que “el freestyle en
Argentina hace uso de toda la baterfa de recursos hipermediaticos de que se dispone en la
actualidad, de tal modo que genera fenémenos de consumo que involucran a miles de seguidores
y que generan efectos conductuales” (Rocha, 2020: 4).

4 “Una mediatizacién es, para nosotros, todo sistema de intercambio total o parcialmente
discursivo que se practique en la vida social y que se realice mediante la presencia de dispositivos
téenicos que permiten la modalizacién espacial, temporal o espacio-temporal del intercambio
(directo, grabado, presencia o no del cuerpo, indicialidad, iconicidad o simbolicidad,
posibilidades, pero también restricciones en esos campos)” (Fernandez, 2018: 31).

5  José Luis Fernandez destaca como en la década de 1920 la apariciéon del gramofono, en la
busqueda de mayor fidelidad, moldeé la duracién de las canciones, sistematizé la produccién y
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Desde la Edad Media la técnica fue parte de las acciones humanas, como
prender fuego o afilar una piedra para utilizarla como herramienta. Del mismo
modo, hacer musica tocando un instrumento es y fue aplicar una técnica
determinada para producir sonidos a través de un objeto elaborado con cierta
tecnologia que facilita su ejecucién. Es decir que la emisiéon de sonidos,
culturalmente reconocidos como musica, siempre precisé de una mediacién
técnica o alguna tecnologifa; “es una actividad social y cultural mediada por
tecnologias” (Lasén y Fouce, 2010). Es por eso que, se propone observar la
musica desde su vinculo con la técnica a lo largo de la historia.

No hay entonces un estado puro de las practicas musicales donde no estén
“afectadas” por la tecnologia. En esta linea, Amparo Lasén y Héctor Fouce
posicionan la tecnologia como un elemento mas entre otros a la hora de pensar
las practicas musicales y no como un factor con mayor influencia, como asi
también, exclusivo de una época. Estos autores sostienen que cuando se habla de
tecnologia, hay que tener en cuenta lo que la gente hace con ella y no “lo que la
tecnologia hace por si misma” (Lasén y Fouce, 2010).

Desde ese punto hay que observar la tecnologia y la técnica como instancias
mediadoras entre el ser humano y la musica. Una triada —humano, tecnologia y
musica— desde la cual se producen diferentes tipos de significados segtn los
contextos y las pricticas en las cuales interactian estos tres elementos. La
tecnologia carece de sentido auténomo. Es en la instancia sociodiscursiva donde
radica el sentido producido por el uso del antotune en la muasica. No desde su
cualidad fictica, sino en su implementacion especifica en determinado circuito
musical.

En segunda instancia, para pensar el uso del autotune debemos resaltar que
entre los desarrollos tecnoldgicos en relaciéon con la musica, sucedidos en el siglo
XX, hay uno que es central para la gestacion de la musica hip hop: el
procesamiento digital del sonido. La digitalizacién, segin Ferndndez, “permite
la manipulacién de lo grabado y que los archivos de sonido puedan ser
reproducidos, reeditados y distribuidos” (Fernindez, 2018: 96). Cada desarrollo

circulacién de la musica popular marcando esa década como el “gran periodo fundacional de lo
musical mediatizado [...] en que se conforman los grandes géneros de la musica popular”
(Fernandez, 2018: 91). Lo mismo sucedié en décadas posteriores, como por ejemplo en la
década de 1960, cuando con el desarrollo de la estereofonia —fuertemente usada en la musica
popular en busca de nuevas experiencias sonoras— se produjeron obras musicales grabadas con
efectos sonoros o detalles estilisticos, tal como las basquedas psicodélicas en la musica de The
Beatles o Pink Floyd. La composicion musical paso a estar mediada por tecnologias que, aplicadas
a la grabacion, convertian el estudio en un factor de construccién de sentidos.
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tecnolédgico impulsa nuevas estéticas musicales: ;qué serfa del rock sin el efecto
de distorsion en la guitarra eléctrica? o ;qué serfa del hip hop sin la posibilidad de
manipular los discos de vinilo con musica ya grabada? o ;qué seria del trap sin el
autotune? En la era digital, “surgen nuevas estéticas basadas en la manipulacién
de grabaciones preexistentes, desde el hip hop y la musica electrénica” (Lasén y
Fouce, 2010). La implementacion de cada nueva tecnologia aplicada a la musica
destila nuevas practicas que en la performance musical producen nuevos sentidos.

En los inicios del hip hop, los DJ comenzaron a manipular la musica
contenida en discos compactos creando pistas o bases sobre las que improvisaban.
En ese camino, “las tecnologias digitales de grabacién y mezcla han posibilitado
no solo el surgimiento de géneros enteramente basados en la manipulacién de
material ya grabado, sino el uso de este como un elemento mas de la cancién,
como sucede en el hip hop y su uso del sampler” (Lasén y Fouce, 2010). EI trap
naci6 en Estados Unidos como un desprendimiento de la cultura hip hop y la
musica rap, y asi abrié un camino distinto en cuanto a la busqueda estética del
sonido.

Teniendo en cuenta esa idea no esencialista de la musica y de las practicas
musicales antes mencionada, hay que ver las nuevas mediatizaciones como
productoras de procesos discursivos, usos y gustos, que en términos de José Luis
Fernandez (2018) producen nuevas vidas de lo musical. El autor propone una
perspectiva sociosemidtica® que permite descubrir las marcas que las nuevas
tecnologias dejan en la musica. Ferndndez (2014) realiza dos periodizaciones para
comprender esa relacién. Por un lado, denomina como “periodizacion interna a
la que se enfoca en las relaciones entre produccién y mediatizacién musical, es
decir, a la que se centra especificamente en las relaciones de la musica con los
medios de sonido” (Ferndndez, 2014: 33). Alli el autor senala el desarrollo de
dispositivos de mediatizacién con relacion al sonido y como afectaron a los modos
de produccién y circulacién de la musica popular. Y por otro lado, una
“periodizacion cultural a la que relaciona las mediatizaciones musicales con el
resto de la vida de lo musical en la sociedad” (Fernandez, 2014: 33).

6 Este concepto es clave para ubicar y definir el objeto de andlisis. No sera entonces ni dentro de
los discursos (musicales) ni fuera de ellos; sino que los objetos a estudiar para la sociosemidtica
“son sistemas de relaciones que todo producto significante mantiene con sus condiciones de
generacion por una parte, y con sus efectos por la otra” (Verén, 1987: 128). Se trata de descubrir
los condicionamientos de los intercambios, las pricticas y los usos, tanto en la produccién como
en el reconocimiento. Un proceso que se da entre ambos conjuntos de condiciones, de
produccién y reconocimiento, en el cual circulan los discursos sociales (Verén, 1987).
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Se debe tener en cuenta especialmente, al menos las tres series en la que se
construye lo semiohistérico[:] [ ...] la de los dispositivos técnicos que mediatizan,
es decir, que producen ciertas vidas de lo musical; la de los géneros y estilos
musicales involucrados, y, por Gltimo, la de los usos y costumbres de lo musical,
es decir, sus relaciones con publicos y audiencias, procesos, industriales o no

tanto, de fabricacién y distribucion (Fernandez, 2018: 92-93).

Lo que busca senalar el autor es que, debido a la dindmica —en constante
cambio— de los fendémenos musicales mediatizados, hay que tener en cuenta estos
multiples enfoques para observarlos dentro del contexto en el que se producen;
entendiendo que cada dispositivo técnico puesto en uso deriva a diferentes tipos
de intercambios entre los/las musicos/as y, a su vez, entre musicos/as y publicos.
Desde su instancia comunicacional, los diferentes dispositivos técnicos “modalizan
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el intercambio discursivo cuando este no se realiza ‘cara a cara’” (Fernindez,
2018: 33). La modalidad de uso de determinada herramienta tecnolégica dispone
las limitaciones y posibilidades de la interaccién comunicacional.

Es preciso entonces observar lo que los/las musicos/as y publicos hacen con
la tecnologia y no lo que, por asi decirlo, la tecnologia permite realizar
facticamente. Se trata de rescatar la particularidad y la especificidad que hay en las
nuevas practicas musicales mediadas por el uso del autotune, desde el lugar en
que se lo utiliza. Su implementacién cobré mayor notoriedad con el crecimiento
del trap,” un circuito musical donde, como se verd mas adelante, el uso de esta
tecnologia es valorada como una herramienta que permite experimentar nuevas
lineas de sonido.

Para el andlisis se considera oportuna la implementacién del concepto de
cirenito que propone Amparo Rocha para estudiar los fenémenos musicales dentro
de sus contextos discursivos. La autora sostiene que “la nocién de circuito nos es
atil en relacién con la muasica y otras practicas artisticas para dar cuenta de como
se producen, circulan, son consumidos, comentados, ponderados y analizados
determinados discursos. Lo que los agrupa no es tanto un conjunto de rasgos
estilisticos o genéricos comunes, sino su participaciéon en una red interdiscursiva
que implica determinados espacios, conductas, modalidades de factura y de
recepcion, valoraciones y una sensibilidad compartidos” (Rocha, 2016: 40).

7 Yaen 1998 la cantante estadounidense Cher utilizo esta tecnologia en la cancién Believe. Desde
el trap, su implementacién comenz6 en los 2010 en Inglaterra y Estados Unidos, lo que impulsé
un cambio de paradigma basado en la experimentacién sonora e hizo del uso de esta tecnologia
una construccion identitaria y trasgresora (Mackintosh, 2022).
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Entonces, si lo que se busca es dar cuenta de los sentidos producidos —con
relacién al fenémeno social y cultural— desde el uso del auntotune en el rap /trap,
pensando a estas musicas como procesos discursivos, arribamos a la teorfa de
Eliseo Verén (1987). Si queremos comprender la miisica como un proceso social,
es desde lo discursivo donde se deben observar las pricticas musicales y no desde
su inmanencia, porque “solo en el nivel de las discursividades el sentido manifiesta
sus determinaciones sociales y los fendmenos sociales develan su dimensién
significante” (Verén, 1987: 126).

El sentido producido en las practicas musicales es el lugar al que apuntamos,
a partir de considerar “los fenémenos de sentido como apareciendo, por un lado,
siempre bajo la forma de conglomerados de materias significantes; y como
remitiendo, por otro, al funcionamiento de la red semidtica conceptualizada como
sistema productivo” (Verén, 1987: 124). Cuando analizamos los productos,
estamos descubriendo las huellas que el sistema deja en ellos para dar cuenta del
vinculo que estos tienen con la red de significantes que conforman dicho sistema
productivo, ya que “toda produccién de sentido [...] tiene su manifestaciéon
material” (Verén, 1987: 126). Es decir, una practica musical especifica tiene
determinados condicionamientos que fundamentan los usos con relacion al
sistema productivo (discursivo) del que ella forma parte.

Con la teorfa del andlisis discursivo aplicada a la musica, se propone tomar
como herramienta de lectura para observar el uso del autotune, por un lado, las
tres series que propone Fernandez (2018) —dispositivo técnico, géneros/estilos
y usos—, y por otro, las observaciones de Gallo y Seman (2015) detalladas mas
arriba, que senalan que ante un panorama tecnolégico cada vez mas incipiente y
una nueva estructura de escenas musicales desde principios del siglo XXI, se
suceden nuevas formas de producir y usar ln miisica. Los cambios de paradigma
laten al ritmo de las practicas musicales que se van alterando ante nuevas
mediatizaciones; como sostiene Mackintosh, “la nueva tecnologfa siempre anuncia
la muerte proxima de algin estilo establecido” (Mackintosh, 2022: 37).

El uso del autotune como una nueva linea de sonido: un nuevo paradigma

Segun lo descrito hasta aqui, la 16gica de las acciones de los sujetos que
participan en un circuito musical estd amparada por un conjunto de condiciones
sociales y culturales, determinadas por ciertas reglas para la construccién de los
textos discursivos, en este caso, de la musica. Es por ello que la especificidad de
un circuito musical se ve en lo discursivo, en las diferentes tomas de posicién
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(simbdlica) frente a lo que es aceptable o no dentro de un sistema de relaciones
sociales (Diaz, 2009).

Un caso que ejemplifica esta cuestion es lo que sucedié en la edicion 2018
en la ceremonia que celebra a la musica popular en Argentina, conocida como los
Premios Gardel. Alli, Charly Garcia, luego de la presentaciéon de Duki, sostuvo
sobre el escenario que “hay que prohibir el autotune”.® Desde esa frase, Charly
Garcia toma posicién en representacion de un circuito musical con distintas l6gicas
discursivas al que estamos analizando, desde otro sistema productivo, en términos
de Verén (1987). Se posiciona como sujeto de un discurso musical que no se
corresponde con el mismo al que pertenece Duki.

Para Charly Garcia el auntotune perturba la creacién musical; para Duki es una
herramienta mas a la hora de hacer musica. La cuestion alli estd en la instancia
discursiva desde la cual cobra sentido el uso del autotune, porque ambos artistas
(como sujetos del discurso) pertenecen a contextos sociodiscursivos distintos, a
circuitos musicales con reglas y l6gicas diferentes, sostenidas a su vez por diferentes
condiciones de produccién y de reconocimiento. Ambos seleccionan y ordenan
los elementos para legitimar acciones dentro del campo simbélico al cual
pertenecen. Para Charly Garcia, el autotune deberia estar prohibido porque
corrompe la creacién musical y para Duki es un elemento que la enriquece,
potenciando nuevas lineas estéticas con relaciéon al sonido. Tres aiios después,
Duki sostuvo lo siguiente:

Yo soy muy fanatico de Charly. También soy melémano, soy una persona que
entiende de musica. Por eso entiendo que una persona de oido absoluto de repente
se sienta y... lo mate el zune [el autotune]. Pensa que yo de repente, a veces agarro
el autotune y estoy haciendo notas que no existen. [...] Lo re entiendo, porque
aparte es otra linea de sonido, hay mil motivos por los cuales por ahi te molesta el
antotune. Hasta que no te acostumbras y no lo digeris, es normal, es una linea de

sonido distinta. Es algo digital, no es tan anal6gico. Era normal que lo afecte.’

La légica discursiva-musical del trap, a la cual pertenece Duki, pone al
awntotune como un clemento que abre a la exploracién de sonidos y a la

8  TheKingTrap (30-05-2018). Charly Garcia critica o Duki. [Archivo de video]. Youtube.
https://www.youtube.com /watch?v=alSAYqXvzog
9 Caja Negra. [Filo News] (05-05-2021). Duki: “Duko acaba de llegar, puse los pies sobre ln tierra

y puede pasar lo que sea” [Archivo de video]. Youtube. https://www.youtube.
com/watch?v=ERIbMTLO3Rs
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experimentacién musical que cuestionan la categoria de género y hasta los propios
limites de la musica (“notas que no existen”). Se trata del uso de una herramienta
de edicion digital que difiere del campo discursivo-musical al cual pertenece Charly
Garcia. Ambos, considerados como sujetos del discurso, toman posicién respecto
al uso del auntotune desde diferentes campos simbdlicos, por lo tanto, su uso
adquiere diferentes significados.

Entonces, lo que se desprende del ejemplo citado es que las acciones de los
sujetos que participan de determinado circuito musical deben ser comprendidas
dentro del campo sociodiscursivo al cual pertenecen. De esa forma, “se piensa el
discurso como resultado de opciones, que se objetivan en el texto, realizadas por
un agente social en funcién del lugar que ocupa en un sistema de relaciones”
(Diaz, 2009: 30). Ese lugar esta situado dentro del sistema productivo (Verén,
1987), desde el cual un discurso adquiere sentido: el campo simbélico que hace
comprensibles las pricticas sociales. El sentido del uso del auntotune en el trap no
estd en la musica, ni en su capacidad para modificar, alterar o editar los sonidos,
sino en su légica de uso como herramienta para la experimentacién sonora y
btsqueda de identidad estética.

El uso del autotune se materializa en la mussica como una marca dentro del
discurso que da cuenta de su pertenencia a determinado sistema productivo. Por
eso, ¢l objeto para describir los sentidos producidos de estas practicas musicales
esta en los “sistemas de relaciones que todo producto —por caso, una obra
musical, cualquiera sea el soporte material a partir del cual realizamos el analisis—
mantiene con sus condiciones de generacién, por una parte, y con sus efectos por
la otra” (Corti, 2016: 146). El uso del autotune se inscribe en relacién con la
produccién y el consumo de masica como un elemento que contribuye a la
construccion identitaria. Los musicos/publicos reconocen en su uso la pertenencia
a un circuito musical, que a su vez los interpela como parte de un espacio
sociocultural articulado alrededor de estas musicas (Gallo y Seman, 2015).

Sin embargo, la masica procesada en programas de edicion digital no sélo es
caracteristico de este circuito musical, sino también de otros géneros y épocas,
como veremos en el siguiente testimonio sobre las influencias de Bizarrap. El
musico y productor descubre en la musica electronica de los 2000 la utilizacién
de programas que permitian componer por fuera del formato tradicional con
musicos grabando en un estudio de grabacién:

Cuando yo descubri lo que era la produccion musical, me acuerdo que escuchaba

produccién de miusica electrénica y no entendfa. Yo pensaba que la musica se
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hacia, viste, tocando... todos tipos tocando al mismo tiempo, lo grababan e iban.
Después cuando empecé a escuchar sonidos viste que... mds electrénico, voces
shopeadns, editadas, autotune, dije: “;Uh!... ;Qué cosa mas rara!”. Ponele,
escuchando Daft Punk.®

La principal diferencia que posee el circuito analizado frente a otros es la
implementacién marcada de tecnologias digitales en las practicas musicales, que
alteran los modos de percibir y comprender la masica en su circulacién. La
instancia de reconocimiento (recepcion/publicos) también debe ser pensada
teniendo en cuenta esta perspectiva, y lo que venimos describiendo hasta aqui en
relaciéon con el uso del autotune, vinculada a la mirada sociosemidtica planteada
por Ferniandez (2018) sobre las tres series que atraviesan lo semiohistérico
(dispositivo técnico, los usos sociales y los géneros/estilos involucrados). Es decir,
el autotune como dispositivo técnico es utilizado en el rap y el trap como
herramienta de producciéon musical para la exploracién sonora hacia nuevas
identidades musicales.

Como sostiene Ca7triel, “yo quiero hacer musica del futuro, quiero estar
conectado siempre con las mdquinas”.!! La tecnologia se inscribe dentro del
contexto sociocultural al cual pertenecen los musicos/publicos como parte del
sistema productivo en el cual habitan y se presenta como elemento crucial a la
hora de construir las identidades musicales. La variable tecnoldgica facilita el
acceso a la produccién musical como una puerta hacia nuevos espacios creativos,
donde la mezcln detona la categorfa de género como centro a la hora de construir
una identidad musical (Gallo y Semén, 2015).

La musica trap y el uso del autotune, producen sentido desde su relaciéon con
el sistema productivo al cual pertenece, sus condiciones de generacion. Siguiendo
a Verdn (1987), el objeto no refleja nada en si mismo, no tiene sentido inmanente,
sino que es solo un punto de pasaje del sentido. Su pertenencia estd dentro del
momento histérico que atraviesa esta generacion de musicos/publicos que habitan
un movimiento, que hace de sus pricticas de composiciéon y escucha una
experimentacién sonora mediatizada digitalmente y una identidad estilistica (Gallo
y Semdn, 2015).

10 Caja Negra. [Filo News] (07 de octubre 2020). Bizarrap: “Las Bzrp Music Session me cambiaron
ln forma de verme a mi y a la industria”. [Archivo de video]. Youtube https://www.
youtube.com/watch?v=07T6flU8xUY

11 Caja Negra. [Filo News] (23-12-2020). CA7RIEL: “La mausica que hago no tiene género”
[Archivo de Video]. Youtube. https://www.youtube.com/watch?v=0KNsY-4NB-Q
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No se intenta aqui elaborar una especie de taxonomia de lo que es o no es el
trap, ni definirlo conceptualmente. Ademds, estarfamos contradiciendo lo que
sostenemos en este articulo. Tampoco enarbolar un testamento de caracteristicas
positivas del uso del auntotune en la musica justificando su implementacién. Pero
si delinear algunas aproximaciones a lo que significan ese tipo de pricticas
musicales para quienes las utilizan (las cuales varfan segtn las experiencias y
sensibilidades dentro del circuito mismo).

Se trata de un modo especifico de sensibilidad sonora que articula nuevas
tecnologias con la versatilidad que estas permiten a la hora de explorar y
experimentar caminos nuevos, con relacién a las practicas de composicién y
producciéon de musica. Es una linea estética sonora que nace de nuevas practicas
de lo musical conectadas con el uso del auntotune. Una variante estilistica dentro
de la musica y cultura hip hop que permite crear una identidad basada en el
sonido, una distincién. Siguiendo a Pablo Vila (1996), podriamos decir que la
musica mediatizada por el autotune se convierte en un artefacto cultural?
particular que permite a los sujetos elaborar sus identidades musicales.

Desde una perspectiva similar, Corti (2016) argumenta que las musicas
pueden ser consideradas como discursos socioculturales; siguiendo a Eliseo Verén
sostiene que “cuando hablamos de musica nos referimos también a ‘estructuras
significantes de superficie (la materialidad sonora) que, vinculadas con las pricticas
que la subyacen, pueden dar cuenta de sus propiedades como discursos y de la
especificidad de la produccién de significaciones’” (Corti, 2016: 145). En la
musica que nos ocupa, se trata de poner el uso del autotune con algo que no estd
en la musica, de vincular su utilizacién con las condiciones sociales productivas
del circuito musical del cual forma parte.

No es en el sonido donde hay que prestar atencion para dar cuenta del sentido
producido en el uso de esa tecnologia, sino en el “sonar” al cual hace referencia
Madrid (2009) para referirse a la capacidad que tiene la musica de “decir”
sonando. De esa forma, no es la posibilidad factica de edicién sonora del autotune
lo que da sentido a su uso, sino su funcién como artefacto de apropiaciéon
simboélica desde donde se construye la identidad estilistica.

Se trata de una determinada manera de vivir esas experiencias y pricticas
musicales. Tanto en produccién, composicion o en consumo, relacionarse con la
musica implica un acto de apropiacién de sentido, a partir del cual los grupos

12 Pablo Vila (1996) utiliza la nocién de artefacto cultural para hacer referencia a un conjunto
simbolico que interpela a los sujetos sociales, desde donde estos tltimos seleccionan determinados
elementos argumentativos para construir las tramas narrativas que le dan sentido a sus acciones.
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sociales conciben su construccién identitaria a través de la experiencia (Frith,
1996). En este sentido, “lo simbdlico es el espacio donde leer una infinidad de
juegos de posiciones, donde los actores discuten, negocian, luchan [...] en torno
a significantes y significados, para asi disputar posiciones de hegemonia”
(Alabarces, 2008).

Desde esta perspectiva, la apropiaciéon que hacen del antotune los actores del
circuito se presenta como un proceso activo, dependiendo de los contextos dentro
de los cuales los sujetos entran en contacto y vivencian sus experiencias culturales.
La implementacion de tecnologias adquiere sentido segtin la manera especifica en
que se las utiliza y valora desde determinados circuitos musicales. Asi, la prictica
musical comprendida como matriz simbdlica de aprehension, construye sentido
desde la experiencia y elabora las identidades socioculturales en relacion con ella.

Un ejemplo ilustrativo es lo que Simon Frith (1996) sostiene retomando
debates del siglo XVIII, cuando en la musica se aplicaba la distincién entre lo alto
y lo bajo desde una concepcién romantica del arte. Argumenta que esa distincion
no era indicativa de cualidad o realidad del objeto artistico mismo, sino de una
determinada manera de percepcién de la obra musical. En ese sentido, las
diferencias entre Charly Garcia y Duki respecto al uso del autotune, no deberian
cerrarse problematizando o cuestionando el uso fictico de esa tecnologia, sino
que como se trata de diferentes modos de experiencia frente a la obra de arte, de
distintas maneras de experimentar la musica, deberia observarse el lugar desde
donde se conciben ambos artistas para comprender sus respectivas pricticas
musicales y puntos de apreciacion.

La propuesta es entonces observar la manera en que ambos artistas, participes
de distintos circuitos musicales, comprenden el uso de esa tecnologia en las
practicas musicales, en donde la identificacién “acttia a través de la diferencia,
entraila un trabajo discursivo, la marcacién y ratificacion de limites simbolicos”
(Hall, 1996: 15). No hay un significado objetivo en la utilizacién del autotune,
se trata de una distincién que marca respecto a un otro la apropiaciéon simbdlica
que cada sujeto hace de esa tecnologia. Es decir, esa diferencia entre el deseo de
prohibicién del autotune y su uso como herramienta enriquecedora del sonido es
la afirmacién de una identidad musical arraigada en aspectos simbélicos que
determinan su utilizacion. Asi, la construccion identitaria se afirma en el uso del
autotune, pero también en la demarcacién de la diferencia de apropiaciéon de
sentido respecto de otros circuitos musicales que lo consideran una tecnologia
que corrompe la creacién artistica.
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Conclusion

En conclusion, para dar cuenta de la apropiacién que realizan los grupos
sociales de las tecnologias ante determinadas musicas hay que tener en cuenta dos
cuestiones que ya se describieron mds arriba. Por un lado, los dispositivos técnicos,
los géneros y los estilos involucrados, y los usos sociales de la musica por parte de
los sujetos en determinados contextos culturales (Fernandez, 2018). Y por otro,
siguiendo a Gallo y Seman (2015), hay que observar las maneras de experimentar
los contenidos culturales. Es decir, el modo en que dentro de cada circuito musical
se presentan las diferentes maneras de producir y usar la musica, como punto de
distincién clave a la hora de describir el sentido producido en la circulacién de
ciertas musicas en determinados grupos sociales, ubicados en contextos historicos
especificos.

La propuesta hasta aqui se enfoca entonces en observar la capacidad
performatica de la musica (Madrid, 2010) para construir sentido, la cual se da
segin los elementos que entran en consideraciéon a la hora de componer o
escuchar musica, y que no estin en lo que se emite desde su sonido o sus liricas.
El uso del autotune es parte de esa capacidad de comunicar mids alla de lo que se
dice musicalmente. Es apropiarse de un elemento desde su uso e identificarse con
un movimiento que tiene ciertos parimetros estéticos y de sonido que sin ¢l seria
otro tipo de musica, otro tipo de campo musical-discursivo.

La buasqueda estética y la experimentacién sonora mediante el uso del
autotune es considerada como una nueva linea de sonido. El uso de esta
tecnologia fue tomado para el andlisis debido a la relevancia que adquirié en estas
primeras décadas del siglo en el trap y ademds porque este tipo de herramientas
de edicién digital parece marcar una notoria distincion identitaria respecto a otros
circuitos musicales. Con estas tecnologias digitales se abre una nueva relaciéon de
los/las musicos /as con los elementos a implementar en las practicas musicales. A
su vez, se¢ debe considerar que, como existen ilimitados modos de experiencias
musicales que funcionan como productoras de significaciones, el uso del auntotune
en otro circuito musical (otros géneros/estilos y usos) desembocard en nuevos
sentidos producidos en las practicas musicales que lo utilicen.

No es entonces lo que produce el auntotune o lo que esta tecnologia permite
hacer por sus caracteristicas ficticas, sino lo que produce a partir de su
implementacién dentro del campo discursivo-musical del rap y el trap. Volviendo
al ejemplo mencionado mas arriba, Charly Garcia ve al antotune desde su cuestion
técenica, desde su capacidad factica para editar voces y sonidos. En cambio, para
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los/las musicos/as/publicos del circuito analizado, el autotune se considera un
clemento que contribuye a la creacién musical como una nueva linea de sonido,
como una posibilidad mas para experimentar con la musica adquiriendo estéticas
que desbordan y cuestionan la categorfa de género. Se trata de nuevas maneras
de relacionarse con la musica, que abre caminos hacia la experimentacién. Una
btisqueda estética de ampliacion de las posibilidades creativas. El uso de este tipo
de tecnologias de edicién digital en la musica, moldea una sensibilidad y una
experiencia musical, que definen un nuevo paradigma (Mackintosh, 2022).
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Resumen

El mapuzungun es la lengua del pueblo mapuche que hoy se encuentra distribuido entre
Argentina y Chile. En este articulo reflexionamos y exploramos sobre los alcances poéticos, narrativos
y politico-decoloniales que propone el uso del canto en esta lengua.

El andlisis particulariza su enfoque en la expresiéon cantada del pueblo mapuche, denominada 7il.
Acudimos a la observacion de la resistencia al silenciamiento al que esta lengua fue sometida desde
finales del siglo XIX y entrado el XX, cuyas consecuencias llegan hasta el presente. La historizacion
del silenciamiento que adoptamos como perspectiva permite configurar los regimenes audibles y no
audibles. Sumamos la prictica etnogréfica de una experiencia intercultural dentro de un dmbito de
ensenanza que destaca la valorizacion de lenguas indigenas en dmbitos formalizados como herramienta
metodoldgica necesaria para desilenciar. En el presente, la inclusion de las lenguas originarias en
distintos espacios didacticos opera como una emergencia de doble demanda que involucra tanto a las
instituciones como a la comunidad educativa evidenciando un nexo posible entre distintas escenas
musicales interculturales del canto.
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The use of mapuzungun in singing: an intercultural practice. Reflections on the
poetic, narrative and political-decolonial scope of the mapuche voice

Abstract

Mapuzungun is the language of the Mapuche people, who today are based between Argentina
and Chile. This article reflects and explores the poetic, narrative and political-decolonial scope of
singing in this language.

Licenciada en Folklore por la Universidad Nacional de las Artes, Cantora mapuche. Doctoranda
en Antropologia en la Facultad de Filosofia y Letras de la UBA. Es becaria del CONICET, con
sede en el Instituto de Investigaciones en Diversidad Cultural y Procesos de Cambio (IIDyPCA)
de la Universidad Nacional de Rio Negro. Se desempena como docente de la Diplomatura y
Seminario de Posgrado de Msicas en Territorio de la UNA.

Misica e Investigacion 31 (2023), 37-55. ISSN 0329-224X (impreso) — ISSN 3008-878X (en linea)



38 | MUsIcA E INVESTIGACION 31

The analysis focuses on the sung expression of the Mapuche people, called 7l. We observe
resistance to silencing this language as it has been subjected from the end of the 19th century and
into the 20th century, whose consequences we can still see today. Historicizing this silencing allowed
us to configure the configurations of the audible and the inaudible. We also incorporate the
ethnographic practice of intercultural experience within a teaching environment to highlight the
valorization of indigenous languages in formalized environments as a necessary methodological tool
to unsilence.

The inclusion of native languages in different didactic spaces works as an emergency of double
demand that involves institutions and the educational community, evidencing a possible bridge
between different musical scenes of singing.

Keywords: mapuzungun, il, mapuche song, mapuche people, sound restitution.

Introduccion. Del umbral del silenciamiento, reflexiones sobre los alcances
poéticos y narrativos'

Por medio de las politicas que aplicaron los Estados argentino y chileno en
las denominadas “Campana al desierto” (1878-1885) y “Pacificacién de la
Araucania” (1861-1883) respectivamente, el pueblo mapuche (cuya traduccién
es gente de la tierra) sufrié su desterritorializaciéon. De esta manera, perdié su
soberania territorial a partir del fin del siglo XIX y comienzos del XX, lo que
acarrea consecuencias hasta el presente.

Por entonces, los horizontes estatales daban por sentada la inminente extincion
de los pueblos a los que se arrebaté el territorio para anexarlo a sus dominios. En
forma simultinea, se realizaron tareas que comprometieron el apropiamiento de
bienes culturales para su andlisis y catalogacién (Mariluan, 2022).

Es en este periodo histérico donde se utilizaron dispositivos de cautiverio y
reduccién de las poblaciones originarias en diversos puntos de lo que hoy
constituye Argentina (Delrio, Lenton, Musante, Nagy, Papazian, Pérez, 2010).
Estas acciones militares condenaron a muchos sobrevivientes a pasar sus tltimos
dfas en La Plata, Martin Garcia y Valcheta, entre otros lugares de confinamiento.
De esta manera, se instala el debate acerca de los métodos de aniquilamiento o
desaparicion sistemdtica por motivos econémicos y raciales que recae en el término
“genocidio” (Delrio, Lenton, Musante, Nagy, Papazian, Pérez, 2015).2

1 Una primera versién del contenido de este escrito fue presentada en las I Jornadas Internacionales
de la Voz en Escena y V Encuentro de Reflexion y Practica Teatral en la Universidad Nacional
de Rio Negro en septiembre de 2022. El articulo se inscribe en el proyecto PICT 2019-03870
Interacciones entre lenguas y territorios. Ecologia lingiiistica en Fuegopatagonia, financiado por
la ANPCyT y radicado en el IIDyPCa-UNRN-CONICET.

2 La Convencién para la Prevencién y Sancién del Delito de Genocidio es una herramienta del
derecho internacional sancionada en 1948, que entrd en vigor tres anos mas tarde. Esta establece
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Luego de las mencionadas campanas militares, mucha evidencia —archivos,
artefactos, cultura material— engrosé la cantidad de pruebas sobre la existencia
de los pueblos libres antecesores a la conformaciéon de los Estados argentino y
chileno. A su vez, es en esta época advertimos el inicio de la patrimonializacién
de las lenguas originarias como dejos de culturas en vias de desaparicién
(Malvestitti, 2020).

Grabaciones y otras expresiones de la cultura material mapuche fueron
encargadas, donadas o vendidas a muscos y colecciones extranjeras por sus
colectores (Garcia, 2009). El papel que jugaron Estados, coleccionistas, politicas
publicas y museos en estos anos fue determinante para justificar el conjunto de
practicas cientificas de acumulacion para su dominacién. Tal es asi, que luego de
las citadas acciones militares de la Conquista del Desierto y la Pacificacion de la
Araucania, las comunidades mapuche® tueron reducidas y reubicadas en ambos
paises con destinos diversos.

Por estas practicas es que se da lugar a la idea de rompecabezas también en
torno a la memoria sonora. Es decir, el confinamiento que sufrié el pueblo
mapuche reubico a las poblaciones en sitios asignados marginalmente lo que
produjo una escision cultural que admitié una readaptaciéon en distintos sectores
del territorio mapuche. Jorge Spindola (2022) agrega:

Estudiosos del mundo mapuche aluden a la idea de historicidad interrumpida.
Histéricamente por la conquista y luego por la perpetuacién de la conquista de
los Estados argentino y chileno que convierten a la cordillera en una frontera,
partiendo el Wallmapu (territorio mapuche) en dos y divorciando la relacién del
puel mapu (territorio del este) con el ngiilumapu (territorio del oeste) y de la
gente ngiiluche con la gente puelche (testimonio tomado del documental

Mankewentiy | amiga del condor, de Marfa Manzanares, 2022).

Por lo anteriormente expuesto, distintas agencias han contribuido a la
fragmentacion tanto de las expresiones sonoras como de la lengua del pueblo
mapuche. En consecuencia, nos permitimos también reflexionar, desde este escrito,

que es el genocidio un delito “con la intencién de destruir, total o parcialmente, a un grupo
nacional, étnico, racial o religioso”. Fuente: https://www.un.org/en/genocideprevention,/
documents/Genocide%20Convention-FactSheet-SP.pdf .

3 En este articulo se consignan en cursiva las palabras en mapuzungun, la lengua del pueblo
mapuche. También se respeta la no castellanizacién que muchas veces agrega “s” final para uso
plural. Por eso la expresion comunidades mapuche respeta el sentido de su traduccion:
comunidades de gente de la tierra.
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acerca de lo que el régimen colonial determiné como audible y lo no audible
histéricamente (Estévez Trujillo, 2016) a partir de este contexto.

Los pueblos sometidos fueron construidos desde el discurso estatal como
ausentes, marginales o extintos, lo que dio lugar a la idea de silencio en un lugar
estereotipado y estigmatizado como desierto y vacio (Delrio ez al., 2015). El silencio
historiografico al que aluden los autores de la Red de Investigadores sobre Politica
Indigena y Genocidio,* se hace extensivo a las expresiones sonoras del pueblo
mapuche en mapuzungun,® lengua del pueblo mapuche, cuya traduccion literal es
“habla de la tierra”. De esta manera, también es posible explicar el principio de un
silenciamiento que condujo a postergar su voz muchas veces como cometido de
supervivencia. Las expresiones orales de la lengua madre fueron cediendo ante “el
castilla” y el idioma originario quedd relegado a un plano secundario. La
representacion instaurada del “desierto”condujo a la invisibilizacién de personas
humanas y sus expresiones culturales. Se consolidaron asi discursos hegemoénicos
que perduran hasta el presente por medio de diversos dispositivos estatales.

Son incontables los relatos mapuche de apremios por expresarse en la lengua
materna o castigos dentro de las escuelas para quienes hablaban en “paisano”, es
decir, en mapuzungun. En este sentido, cito las palabras de la pillanknze (anciana
depositaria de la sabiduria) de Chachil Mapu, Raquel Felipin, quien en su /lof’
(comunidad) decfa:

Tanto sufrimiento que contaron los abuelos [...]. Hoy se habla el castellano
nomds, pero inche ta kimnickan, kimnickan ta chemu tani niitxayem to mapuche
montulimageal [yo tengo sabido porque nuestra gente ha conversado siempre
de como fueron sacados de su mundo y sobrevivido ] (comunicacién personal con
la autora, 19-01-2022).

Raquel se refiere a ancestros sobrevivientes de la isla Martin Garcia en Buenos
Aires, que forman parte de su familia segiin le han contado sus mayores. Esos

4 La Red de Investigadores sobre Politica Indigena y Genocidio en Argentina es una unién
informal y horizontal de personas comprometidas con el esclarecimiento de los modos en que se
ha dado la llamada politica indigenista en la Argentina en los tltimos 150 afios. La Red tiene su
direccion institucional en la FFyL de la UBA, en la que sus coordinadores desarrollan actividades
docentes y de investigacién. Su foco de interés radica en la presentacién de demandas judiciales
bajo la figura de genocidio contra el Estado nacional, a partir de las masacres producidas en
Napalpi y en La Bomba, en 1924 y 1947 respectivamente.

5  Mapuzungun o mapudungun son denominaciones correspondientes a la lengua mapuche que
varfan de escritura de acuerdo a su grafemario. En el presente articulo se cita al denominado
Grafemario unificado.
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abuelos llegaron hasta el espacio territorial en Neuquén que atn conserva la
familia, pero reconocen que fueron reubicados desde la zona de las pampas
htimedas.

Muchos son los testimonios y escritos que referencian esta época. En ese
sentido, el escrito poético de la poeta mapuche Liliana Ancalao es casi una cita
obligada de la literatura propia de este pueblo para definir el proceso del winka
malén® “cuando se perdié el mundo”:

Solo fue hace cien anos, sin embargo, para mi generacion parece que hubiese sido
en un tiempo mitico. El pueblo mapuche se movia con libertad en su territorio,
la gente se comunicaba con las fuerzas de la mapu. Mapuzungun significa el
idioma de la tierra. La tierra habla, todos sus seres tienen un lenguaje y todos los
mapuches lo conocian. El mapuzungun era la primera lengua y se ensenaba y
aprendia en condiciones éptimas. A la sombra de los ancianos crecfan los nuevos
brotes, el verde perfecto que luego estaba delante de los rituales. Cerca del agua.
Las mujeres cantaban los zayiiles que transmitian la fuerza, y el orgullo de ser
quien se era no era un tema filoséfico en cuestion. Pero la muerte, que desde
1492 venia cercando a los pueblos originarios de América, cerré su circulo en el
sur. La guerra del desierto, el malén winka, significé la derrota militar, la
ocupacién del territorio por parte del Estado argentino. “Cuando se perdié el
mundo” hace cien anos. El mapuzungun se volvié el idioma para expresar el
dolor, el idioma del desgarro cuando el reparto de hombres, mujeres y ninos
como esclavos. Un susurro secreto en los campos de concentracion. El idioma
del consuelo entre los prisioneros de guerra. El idioma para pensar. Fue el idioma
del extenso camino del exilio, la distancia del destierro. La larga marcha de
nuestros bisabuelos hacia las reservas. Ko Mapu. A nuestros abuelos les tocé ir a
la escuela rural y hacerse bilingties a la fuerza. Aunque fue el proscripto de la
escuela y los maestros enseflaron a los ninos a avergonzarse del idioma que
hablaban en su hogar, el mapuzungun siguié vigente. La lengua de la tierra estaba

en el aire de la oralidad y “la castilla”, en la escritura borroneada de los cuadernos
[...]. (Ancalao, 2018: 66)

En este fragmento de “El idioma silenciado” se circunscribe el inicio del
silenciamiento a la vida de un abuelo longevo. Es decir, la autora identifica el
periodo histérico donde comienza el intento de borramiento de un idioma. Tal

6 Winka maléin o Awkan es la manera mapuche de designar a la Campaiia al desierto.
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cometido se dio en un lapso veloz con respecto a la perdurabilidad que ha tenido
en el tiempo la lengua del pueblo mapuche. Se alude ademas a las practicas de
cautiverio y cercenamiento de las expresiones orales con ahinco en el papel de las
escuelas, que operaron como agente principal de castellanizacién.

El mapuzungun tiene incomprobables anios en la latencia de un pueblo vivo.
En el periodo anterior a las citadas campanas, la lengua operaba con eficacia
comunicativa asumiendo la condicién bilingtie o plurilingtie de los integrantes
del pueblo mapuche (Malvestitti, 2012). Hoy se trata de una lengua en riesgo, si,
pero con muchisimos hablantes a ambos lados de la cordillera y también con
espacios de revitalizaciébn que traccionan mds gente bilingtie en el territorio
mapuche en el presente.

.Y el canto?

El 4l (denominaciéon de canto mapuche) destaca el mapuzungun como
eslabon identitario fundamental de la memoria, del relato musical y de la fortaleza
comunicacional que posibilita. “El mapuzungun se encuentra en niveles muy
refinados de abstraccion y profundidad al interior de la tradicién cultural mapuche,
o para expresar nociones y aspectos de la vida que otras lenguas no han
categorizado”, detallan Elisa Loncon y Francesco Chiodi (1995: 98).

Por estas valoraciones, pero también por las discontinuidades historicas
devenidas del silenciamiento provocado por el genocidio, el plano sonoro del canto
del pueblo mapuche quedd reducido solo a espacios familiares, comunitarios, de
militancia y resistencia que cobran numerosas formas expresivas en la actualidad.
El sistema educativo que estuvo al servicio de la homogeneizacién y sirvié a una
desestructuracién simbolica de la lengua y la cultura mapuche a ambos lados de la
cordillera, produce y encuentra en estos ambitos diversos, excepciones.

El 7il define tanto al arte poético como al del canto; en este sentido es que en
este andlisis destacamos la voz en hilo melédico mapuche tanto de la palabra
estrictamente cantada como también de la poetizada. La persona que hace del 7/
su oficio se denomina z#lkantufe. Senalamos aqui un fragmento del poema del
poeta mapuche Jorge Spindola (2012) que complementa estas lineas sobre los
alcances poéticos, narrativos y politicos desde la contemporaneidad.

...maldita boca
enamorada de todas las lenguas

mapuzungun quisiera
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y este espafiol que me come

que me come el spanglish que te come
maldita lengua en que he nacido

ya quisiera yo hablarte en

kaweskar alacalufe

un verso en lengua selknam

uno que tuviera la huella azul de los que murieron, lola

Observamos en este escrito poético la alusion a lenguas hegemonicas y a otras
en pugna pertenecientes a pueblos originarios del sur del continente. El poema
anhela la voz de la tierra, evidencia su silenciamiento, procura resurgir. Estas
expresiones revelan la importancia de las lenguas originarias, que sufrieron y sufren
marginalizaciéon y que en este articulo pretendemos valorizar como herramientas
politico-decoloniales. Promover las proyecciones artisticas coadyuva a la
vivificaciéon de las lenguas con horizontes musicales.

Las expresiones cantadas estdn presentadas aqui como un conglomerado
denominado 7/, que ademas del canto incluye la poesia. Sin embargo, son muchas
las clasificaciones histéricas realizadas de este arte. Las categorizaciones incipientes
tuvieron como objetivo dar un orden occidental a estos cantos cuya lengua era
en gran parte desconocida por los colectores. Razén de ello fue dar por titulos
los que los ejecutantes brindaban. Los albores de estas publicaciones le
corresponden al fil6logo Rodolfo Lenz, quien, en 1897, caratulé las propias como
“Canciones en mapudungun’. Sin embargo, las escenas sonoras se suceden
regularmente escritas en libros de viajeros y religiosos desde el siglo XVI. Cien
anos antes, el religioso Havestadt (1777) habria escrito lo que interpreté como
“Himnos de machs” (autoridad religiosa mapuche). Fueron muchos los religiosos
atraidos por este género de cantos particular al encontrar un punto de interés
devocional. Especial tratamiento y circulaciéon tuvo el “Canto de amor” que
Nolazco Prendez divulgé en Chile en 1884. Ya entrado el siglo, se sucedieron las
investigaciones del alemdn José Félix de Augusta (1908) y Tomas Guevara, en
Chile (1911). En lo que a Argentina respecta, Robert Lehmann-Nitsche,® fue

7 Existen varias maneras de escribir el mapuzungun. Esas formas se denominan “grafemarios” por
esas razones es usual que se reemplaze la Z por D.

8  Robert Lehmann-Nitsche (1872-1938) fue un investigador alemdn con una formacién mdaltiple
—ciencias naturales, antropologia, medicina— que desarroll6 su tarea cientifica durante més de
veinte afios en el Museo de La Plata (provincia de Buenos Aires). Vivié mds de treinta afios en
Argentina desempenandose en tareas antropoldgicas, pero con intereses en lingiiistica y estudios
de folclore.
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quien realizé las primeras grabaciones de cantos que se conozcan hasta el
momento (Garcia, 2009). En adelante, estudios de clasificaciones especificas de
estos autores dan lugar a la interpretacion desde la antropologia, la musicologia y
el folclore? favorecidas por el desarrollo de las tecnologias de grabacion, sumada
la transcripcién musical que fue la herramienta europea para numerosos registros.

Del apresamiento de la voz a la continuidad de las voces: reflexiones en clave
politico decolonial

Mayra Estévez Trujillo (2016) denomina régimen colonial de la sonoridad a
las continuidades y discontinuidades, convergencias, rupturas, fisuras, vinculos
entre poder, representaciéon y conocimiento, que sitGan al dmbito sonoro como
herramienta de dominio y control. Esta categoria es intrinseca al andlisis del poder
que desarrolla Michel Foucault (1969), quien repara en lineamientos irregulares
como la evidencia de sistemas de dispersién reglamentados. Por efecto del
genocidio, que tiene como consecuencias directas el silenciamiento y la
discontinuidad sonora, es que retomamos la idea de rompecabezas sonoro
anteriormente mencionada.

Esta categorizacién sirve a los efectos de reflexionar respecto de las primeras
grabaciones de cantos mapuche que permitieron las tecnologias de grabaciéon del
siglo XXy el posterior silencio que las confiné en archivos extranjeros. La cultura
material tangible o intangible del pueblo mapuche fue desmembrada
sistemdticamente para servir a otros procesos de patrimonializacién o construcciéon
hegemonica. Resultado de ello, por ejemplo, fueron los cilindros grabados por
Lehmann-Nitsche en el Museo de Ciencias Naturales de La Plata, hoy alojados
en el Humbolt Forum como parte del Archivo Fonogrifico de Berlin. El
fonografo le permitio registrar entonces las voces mapuche de Juan Salva y Regina,
quienes se expresaron sobre cantos de machi en 1905 y 1907 [Imagen 1y 2]. El
interés de la temdtica en que se expresaron los mapuche por entonces se repitid
entre otros investigadores con la finalidad de comprender el sistema de creencias
indigena también desde el canto.

En el marco temporal mencionado, los sonidos y voces mapuche se
entremezclaban en ambitos urbanos, sumados a los idiomas extranjeros que
dominaban los cientificos del museo. Estos, ademas, manejaban las tecnologias
de grabacion. Ese particular cimulo sonoro de lenguas hegemonicas que

9 Se consigna aqui la palabra folclore en vez de folklore en alusion al uso de las fuentes citadas.
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retrataron a las indigenas rode¢ la transformacién de poblaciones originarias que
se reinsertaban como mano de obra para la nueva configuracién social de las
ciudades.

El punto de vista que los coleccionistas usaron como método para la
obtencién de estos 7/y la distancia de acceso que tiene esta coleccién en Alemania
motivan la reflexién acerca de la continuidad en el silenciamiento de los acervos
y su dispersién. Estos registros fueron tomados en condiciones desiguales a
integrantes de los pueblos investigados a principio del siglo XX y es materia de
analisis el procedimiento de encapsulamiento en instituciones que las albergan
lejos de sus lugares de procedencia. El acopio de estas informaciones tuvo la
perspectiva americanista que colectaba datos en pos de reconstruir el pasado de
una region (Malvestitti, 2020). Por esta razén es importante reflexionar sobre la
suspension de la palabra perpetuada en estos archivos sonoros.

La idea de rompecabezas sonoro aqui se expande en alusién concreta a la
confinacion de archivos en otros continentes. El archivo y su traslado a otros paises
supone un alejamiento territorial que pronuncia la discontinuidad cultural del
pueblo mapuche. Observamos estas practicas del positivismo, por un lado, como
apresamiento de memorias sonoras trasladadas a otro espacio territorial —mar de
por medio— y, por el otro, marcando un silenciamiento de la voz del pueblo
retratado en las grabaciones al no prestarse a otro uso mas que ¢l almacenamiento
durante muchos anos. Tales modos operaron en el dominio de las voces de
personas mapuche convertidas en objetos de estudios por entonces valorizados
occidentalmente.

La confeccién de archivos masivos que posibilitaron los museos son la
evidencia del patrén colonial hegemonico que persiste hasta nuestros dias. Lo que
reverbera insoportablemente es la ausencia de sonidos que, por el contrario,
modifican la ecologfa sonora de un pueblo que supo ser soberano en su territorio
y que aun lo demanda, asi como el reconocimiento estatal del genocidio
perpetrado.

Sostiene Estévez Trujillo (2016) que las memorias sonoras que contienen las
crénicas coloniales en dispositivos literarios e histéricos operaron como
tecnologias de inscripcién de lo sonoro. Una forma comtn caracteriza la forma
colonial en que se inscribieron, describieron, catalogaron y detallaron los eventos
sonoros, lo que dio por resultado una evidencia en las practicas hegemonicas que
modificaron subjetividades, sonoridades y pricticas. Es elocuente que el registro
tenia finalidades cientificas propias de la época para reconfigurar el espectro sonoro
de los mundos en vias de extincién. La ciencia, por entonces, avizord la
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discontinuidad de los paisajes sonoros conocidos hasta el momento. Sin embargo,
el pueblo mapuche nunca dejé de cantar a pesar del empobrecimiento econémico
que significo el arrebato territorial y las consecuencias sobre sus manifestaciones
culturales. Actualmente existen espacios de revitalizacién sonora que se basan en
la memoria de las abuelas tanto como en los registros que quedaron de ellas.

En el caso presentado en este articulo se visualiza una forma hegemonica de
abordar y contener el registro de voces; no obstante, surge el interrogante acerca
de lo que los mapuche que “entregaron 7/’ [grabaron sus cantos], entendieron
de esa coyuntura.

Hoy en dia la puesta en valor de las investigaciones de de Lehmann-Nitsche
—que se distribuye entre el Museo Etnoldogico de Berlin, el Instituto
Iberoamericano de la misma ciudad, el Archivo Fonogrifico y el Museo de
Ciencias Naturales de La Plata— permite el acceso a los audios por medio de la
digitalizacién que se hizo de los cilindros. En el ano 2009, parte de las grabaciones
fueron incluidas en un disco compacto denominado Grabaciones en cilindros de
Argentina. Robert Lehmann-Nitsche 1905-1909, curaduria a cargo de Miguel
Angel Garcia (2009), que transparenta el dilema epistemologico y la discusion
ético-politica que presentd esta investigaciéon. Asumiendo la fragmentacién de
saberes y territorios, el vinculo con estos archivos lo lleva a reflexionar acerca de
las muchas agencias por las que pasan estas informaciones para finalmente volverse
publicas.

Concibiendo el espectro sonoro como campo de interaccion, es que el canto
y la voz de estas grabaciones estuvieron mucho tiempo archivadas sin destino,
privadas de uso. En esta linea, la violencia que compromete la prisiéon de estas
voces que condensan memoria se efectiviz6 como parte de las practicas autorizadas
por las agencias estatales en pos de capturar los restos de un pueblo en vias de
exterminio. Ese cometido colonial fracasé en tanto los pueblos supieron sobrevivir
y atesorar sus voces por medio de la memoria oral y més tarde el uso de tecnologias
de grabacion.

Estas cintas de 7/ del pueblo mapuche tueron posteriormente analizadas e
incluidas en diversos materiales decoloniales y también editadas, por ejemplo, bajo
la perspectiva de sobrevivientes del genocidio en el libro de la investigadora
mapuche Margarita Canio Llanquinao y Gabriel Pozo Menares: Historia y
conocimiento Oral Mapuche - Sobrevivientes de ln “Campana al Desierto” y
“Ocupacion de ln Arancanin” (2013). Esta edicion logré reunir todos los intereses
del investigador aleman en Argentina, lo que posibilité cohesionar toda la obra 'y
sus puntos de interés como cientifico y también como coleccionista. De esta
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manera, los autores nos revelan la reapropiacién mapuche desde el afecto y otras
subjetividades que se hicieron sobre ese legado y que conforma una nueva mirada
sobre el material literario y sonoro. El libro se acompana de un CD que contiene
los cinco cantos registrados en 1905 y 1907, a la vez que pone al alcance la voz
de quienes brindaron testimonios cantados: Juan Salva y Regina.

Ibero-Amerikanisches
Institut
! Preupischer Kulturbesitz
Imagen 1: Juan Salva segin Lehmann-Nitsche.
Fuente: https: / /digital.iai.spk-berlin.de /viewer /image /860456811 /51 /
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Ibero-Amerikanisches
Institut hitp-Airesa beer iai_spk bealin.deAAKDIDA DT FADA 20 A0S
PreuBischer Kulturbesitz

Imagen 2: Regina sentada vestida de negro.
Fuente: https: / /digital.iai.spk-berlin.de /viewer/image /860456811 /55 /

La expropiacion territorial encuentra eco en el despojo sonoro de estos cantos
de machi que se tomaron a Regina y Juan Salva, ambos cercanos al circulo de indigenas
que se acercaban al Museo por pedido de los cientificos. En ese marco contextual, los
coproductores poco entenderfan el objetivo de estas inmortalizaciones de la voz, pero
queda claro que, de haber comprendido la finalidad de los cilindros, probablemente
los inundara un deseo de perdurabilidad de los cantos. En efecto, esos archivos
refuerzan hoy los dmbitos sonoros en donde nuestros antepasados dejaron un rastro
del 7l que hacen que aquellas voces hayan sido valoradas como “las tltimas” aunque
en realidad estaban contribuyendo a la continuidad de la voz de un pueblo.

Interculturalidad en espacios formales: el reto de la reparacion

La revitalizacién de las lenguas trae de por si la vivificaciéon de las formas de
conocimiento del universo sonoro mapuche. El uso del mapuzungun valida la
palabra hablada y cantada como un conglomerado complejo que involucra “el
decir”. Es dicho cantando lo que no se puede decir hablando.
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Este apartado pretende dar cuenta de la importancia de la inclusiéon de

précticas interculturales en espacios sonoros de la palabra.

Durante el aiio 2021, acompané las clases de Educacién Vocal III de la

Licenciatura en Teatro perteneciente a la Universidad Nacional de Rio Negro. La

participacién me comprometié semanalmente bajo la figura de profesora adscripta.

La motivacion o el aporte original consistio en la vinculacién y mediacién de las

practicas musicales, es decir, trabajar con la voz cantada. Por demanda de la

profesora a cargo del curso, Flavia Montello, confeccionamos estimulos bajo la

metodologia de brindar disparadores de cantos de distintos pueblos. En ese

contexto y dada mi condicién de investigadora mapuche, sumé cantos en

mapuzungun derivados del trabajo de restitucién de los archivos sonoros hoy

alojados en Berlin y mencionados en este escrito.

Esta herramienta intercultural, puesta en las clases de prictica vocal, derivd

en el afloramiento de valiosos interrogantes por parte de los estudiantes. Las

primeras exposiciones enfrentaron a la clase a un espectro sonoro desconocido.

La perspectiva de un archivo sonoro dista de la musica en que fuimos educados y

la que escuchamos cotidianamente. Se sumo el desconocimiento del mapuzungun

y la historia de las grabaciones que presentamos. Esta experiencia motivo

reflexiones surgidas durante esos meses de manera colectiva: ;como se configura

la escucha bajo la l6gica de una lengua que es desconocida en su propio territorio?

¢Por qué desconocemos melodias del pueblo mapuche?

Aqui es donde anclaron numerosos interrogantes, dado que la puesta en valor

de la voz cantada a partir de archivos sonoros nos top6 con el desconocimiento

del mapuzungun y las melodias mapuche en su condicién de la lengua y los

sonidos de la tierra que pisamos. Debe aclararse aqui que la ciudad en la que

residimos estd reconocida como intercultural desde el ano 2015; asi lo establece

la ordenanza N.° 2641-CM-15.1° Sin embargo, las politicas ptblicas en beneficio

de su difusién son insuficientes. Asi, reconocer y favorecer acciones interculturales

no lograron en este caso siquiera que estudiantes de grado supieran de esta

promulgacion.

En general, durante las clases, los y las estudiantes aseguraban no conocer

expresiones sonoras mapuche, no haber oido melodias, no reconocer el nombre

de sus instrumentos o artefactos musicales ni sus significados. Todos estos saberes

no forman parte de la curricula de los niveles educativos con que se llega a los

estudios de grado. Este perfil o diagnostico surgido de la clase impulsé a brindar

10  Fuente: https://concejobariloche.gov.ar/index.php/informacion-institucional /bariloche-

municipio-intercultural.
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una contextualizacién mayor. El 7acconto expuesto en este articulo surgié de esa
necesaria explicacién para comprender las escuchas que realizamos en los
encuentros semanales.

La demanda de la comunidad educativa fue la de la incorporar contenidos
interculturales musicales. A su vez, asumimos las ausencias en identificaciones
étnicas cuando la reflexiéon giraba acerca del conocimiento de palabras en
mapuzungun. La no asociacion a la toponimia mapuche local puesta en el nombre
de la ciudad en que vivimos y las aledaias fue evidente. Por esa razén, realizamos
juegos vocales donde afloraron los nombres de localidades vecinas como Bariloche,
Neunguén, Comallo, Pilcaniyen, El Foyel, Picun Leufu, Maguinchao, EL Chocon. Fue
efectiva, por ejemplo, la asociacién en relacion con los nombres propios de la
geografia cercana como lago Nahuel Huapiy rios Nireco, Nivibuau, Limay, Pichi
Leufu. También emergieron los nombres propios de familiares, conocidos y
amigos tales como Rayen, Nahwel, Antu, Newen, Ayelen. Finalmente, el
desconocimiento o el significado de apellidos de los estudiantes permitié
comprender los procesos de silenciamiento que tienen consecuencias hasta en la
propia procedencia originaria familiar. Algunas intervenciones reconocieron que
la pérdida territorial conlleva migraciones forzadas de los pueblos originarios, lo
que provoca rupturas en la continuidad de la identidad. Se suman las politicas de
omisiones y desapego cultural llevadas a cabo por agencias estatales que habilitan
la emergencia de racismos. Muchas familias dejan de hablar de sus origenes por
propio cuidado de sus hijos.

La ordenanza intercultural de la ciudad de Bariloche advierte especificamente
sobre estas problemadticas:

La construccién del Estado argentino sobre el intento de exterminio al pueblo
mapuche a fines del siglo XIX generé el desmembramiento de las familias y por
lo tanto de la cultura, se impuso una cultura hegemoénica rompiendo los lazos
que nos unen con nuestro ser y nuestra pertenencia a un pueblo distinto que fue
invisibilizado. Este proceso de autonegacion de la identidad no es casual,
actualmente un alto porcentaje de quienes habitan los distintos barrios de la
localidad son de origen mapuche, aunque las estadisticas no lo contemplen como
indicador a relevar. Muchos de nuestros hermanos (pu peni, pu lamngen) no
reconocen su identidad pese a que su apellido, su historia familiar, sus pricticas

culturales y su relacién con la tierra lo indiquen.!!

11 Fuente: https://rionegro.gov.ar/download /archivos /00007587 .pdf? 1494507711 .
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En este marco de clases, trabajamos semanalmente en pos de ampliar
contextos historicos elaborando estimulos que comprometieran la realidad de los
estudiantes. Conforme a que el perfil del egresado incluye trabajar y producir con
un profundo sentido critico, estético y ético, contemplando tanto su profesiéon
como su contexto social, y reflexionar sobre el rol del arte y su funcién social,!?
los estudiantes asociaban estas sonoridades a un eco lejano que pronto empezaron
a cohesionar con la realidad diaria.

La voz cantada en la lengua del territorio mapuche sirve de nexo para
amalgamar maltiples pensamientos y maneras de articular las masicas. En ese
sentido, replantear el modelo del régimen audible y no audible conlleva la escucha
y la puesta en valor de la voz cantada en mapuzungun. Ampliar espacios de
escucha por medio de un elemento articulador como la voz permite la
revitalizaciébn mintscula de la palabra cantada. En el acto enunciativo y colectivo
de cantar o poetizar con otros se entretejen comunidades de afectos que permiten
su desilenciamiento.

El derecho a la lengua, a la voz mapuche, parece estar repitiendo la
relocalizacién, la basqueda de un asiento permanente que la legitime. Estas luchas,
sefiala Claudia Briones (2002), se dan fundamentalmente en el nivel de la
construccion de aboriginalidad. La reelaboracién identitaria que hace el territorio
mapuche por medio de acciones que parten de trabajos militantes poco a poco
ganan sentido de pertenencia e indispensabilidad.

Los ambitos indigenas no tienen hoy poder real de oficializar sus
conocimientos, pero si ¢jercen poder desde las esferas autbnomas o como agencia
en resistencia que, en definitiva, son el sello identitario del pueblo mapuche. Existe
un ejercicio de la autodeterminacién desde una institucionalizaciéon propia. Tal
es el caso de talleres de esa lengua que, después de aios de persistencia, logran
formalizar espacios de ensenanza. Asi tal vez, sucederd con los espacios de la voz
cantada porque las sonoridades del pueblo mapuche escapan a un disciplinamiento
musical concebido occidentalmente. Observamos asi la demanda de uso del
mapuzungun como otro saber en el entrenamiento cantado y la prictica
intercultural critica que en palabras de Walsh:

debe ser entendida como herramienta pedagégica. La que pone en
cuestionamiento continuo la racializaciéon, deshumanizacion, subalternizacién,

inferiorizacién y sus patrones de poder, visibiliza maneras distintas de ser, vivir y

12 Fuente: https://www.unrn.edu.ar/carreras/Licenciatura-en-Arte-Dramatico-44 .
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saber, y busca el desarrollo y creacién de comprensiones y condiciones que no
solo articulan y hacen dialogar las diferencias en un marco de legitimidad,
dignidad, igualdad, equidad y respeto, sino que también —y a la vez— alientan la
creacion de modos “otros”89 —de pensar, ser, estar, aprender, ensefar, sonar y

vivir que cruzan fronteras. (2013: 177).
Por su parte, la ordenanza citada en este articulo agrega que:

Se entiende al concepto de interculturalidad, como herramienta de descolonizacién
y transformacién de un Estado monocultural y homogeneizante, hacia un Estado
pluricultural, apuntando al ejercicio de los derechos humanos, derechos colectivos

y de la Nuke Mapu (Madre tierra), involucrando a la sociedad entera.'?

Una manera de dar voz es escuchar a personas mapuche cuyos relatos
representen saberes posibles para distintos espacios educativos formales, porque
queda claro que —por fuera de cualquier sistematizacién— es el pueblo mismo
quien se encarga y se ha encargado de seguir cantando. Otras posibilidades las
constituyen la implementacién de politicas de valorizacion de la historia de los
pueblos originarios, lo que sin duda enriqueceria el panteén de las voces cantadas
mis alld de las lenguas hegemoénicas. Como aseveran los autores de la Red de
Investigadores sobre politica indigena y genocidio, es posible saber que se ha
instalado la necesidad actual de explicar qué sucedi6 histéricamente y eso es parte
de un cambio (Delrio ez al., 2015).

Los grupos de ensefianza de lenguas indigenas autogestionados logran
espacios formales haciéndose lugar de manera lateral en instituciones. Alcanzan
espacios asi, las voces de un pueblo oprimido pero no doblegado. Logro de las
muchas militancias que se han sostenido por derecho propio, las voces se insertan
de maneras disimiles y ejercen una fuerza que busca crecer también por demandas
de la comunidad educativa. La contrahegemonia que suponen estos movimientos
permite un crecimiento en la demanda o al menos en la evidencia de la
permanencia de cantos silenciados como una latencia pendiente. En este punto
es importante resaltar que la voz cantada en mapuzungun desatia formas de
conocimiento occidental al abordar su uso colectivo. La voz mapuche demanda
presencias colectivas y presencia territorial mas alld de la adscripcién étnica de
quien las evoque.

13 Fuente: https://rionegro.gov.ar/download /archivos /00007587 .pdf? 1494507711 .
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A modo de conclusion

A lo largo de este articulo desandamos la nocién de silenciamiento como
consecuencia de un genocidio perpetrado contra el pueblo mapuche, atn no
reconocido, cuyas consecuencias llegan hasta la actualidad. Ese silenciamiento se
hace extensivo en tanto las expresiones sonoras mapuche son desconocidas en su
propio territorio por la sociedad argentina. En esa discontinuidad historica,
muchos archivos sonoros permanecen lejos de los territorios de origen dando
lugar a la idea de rompecabezas sonoro. Sin embargo, muchos de los 7/ o cantos
mapuche se siguieron manteniendo en marcos herméticos que posibilitaron la
permanencia y una remergencia de la palabra cantada en las comunidades
mapuche.

En esta linea, en este articulo destacamos los alcances poéticos, narrativo y
politico decoloniales de la voz mapuche valorando los procesos de revitalizacién
sonora que revierten los modos que hacen que la lengua cantada en mapuzungun
sea desconocida aun en territorio mapuche.

En este mismo sentido, abordamos reflexiones que apuntan a distinguir una
escasez de contenidos formalizados en lengua cantada del pueblo mapuche en
dmbitos educativos, sumada a la falta de voluntad de insercién oficial como
prictica reparadora de silenciamientos histéricos. Sin embargo, las acciones
devenidas de las militancias y de las propias agencias indigenas funcionan como
resistencia frente al racismo y los discursos de odio operando como nexo posible
entre distintas escenas musicales del canto en marcos interculturales.

La revitalizacion del 7/, del canto del pueblo mapuche, implica logros mas
alld de la recuperacién estrictamente grafo-fonética porque amplia el punto de
vista con que adoptamos habilidades como territorios interculturales.
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Resumen

A través de diversas mediaciones, la épera circul6 por distintos espacios fuera del teatro. Este
trabajo hace foco en la banda como agente de difusiéon popular del género lirico. Especificamente,
aborda la inclusion de arreglos musicales basados en fragmentos operisticos en el repertorio de la
Banda de la Policia de San Juan (Argentina) durante la primera mitad del siglo XX y busca
contextualizar su ejecucion en retretas realizadas al aire libre. Para ello, se profundiza en estos eventos
como espacios de sociabilidad, en la relacién de la agrupacién con la audiencia y en los modos en que
la prensa periddica molded ese vinculo.

Se detalla el trabajo de relevamiento y clasificacién de los arreglos musicales de pera localizados
en el Archivo Historico de la Banda de la Policia de San Juan. Estas creaciones ad hoc se consideran
como una adaptacién de las obras originales a las especificidades del conjunto y a las necesidades y
practicas de consumo locales. Las fuentes empleadas incluyen articulos hemerogrificos y partituras
manuscritas ¢ impresas.

Esta investigacién permite avanzar en el estudio de los efectos de la recepcion socioestética de la
Opera llegada a Argentina gracias a la inmigracion y a la itinerancia de compantias liricas italianas.

Palabras clave: 6pera, banda, arreglos musicales, San Juan, siglo XX, recepcion socioestética
The San Juan Police Band (Argentina) as an agent for the popular diffusion of opera

Abstract

Opera circulated in different spaces outside the theater. This paper focuses on bands as agents

that contributed to the dissemination of this lyrical genre. Specifically, it analyzes the inclusion of
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musical arrangements based on operatic fragments in the repertoire of the Police Band of San Juan
(Argentina) during the first half of the twentieth century and secks to contextualize their performance
in open-air events. In this sense, the study delves into these events as a space for sociability, in the
relationship between the band and the audience, and the ways in which the press shaped this link.

This paper also let us show our classification of opera musical arrangements located in the
Historical Archive of the San Juan Police Band. We understand that these ad hoc creations have been
adapted to the specificities of the ensemble and to local needs and consumption practices. The sources
studied here include newspaper articles, as well as manuscript and printed musical scores.

This research allows us to continue studying the effects of the socio-aesthetical reception of opera
in Argentina thanks to immigration and the itinerancy of Italian opera companies.

Keywords: opera, band, musical arrangements, San Juan, XXth century, socio-aesthetic reception

1. Introduccion

Entre 1880 y 1920 Argentina transitaba un proceso de construccién del
Estado, asi como de crecimiento y modificacién demogrifica debido a la
inmigracién masiva. En ese contexto, al igual que sucedié en otros paises de
Latinoamérica, la 6pera ocup6 un lugar central en el proceso de construccién de
identidades colectivas. Esto fue posible gracias a la llegada de companias itinerantes,
en su mayoria italianas, y por la radicacion de inmigrantes, quienes oficiaron como
publico que consumia el género con la intencién de conservar su identidad cultural
0 como musicos profesionales que poseian una sélida formacion.

Tanto en Italia como en Argentina, la épera —objeto cultural complejo capaz
de adaptarse a condiciones diferentes de las que motivaron su creacién— circulé
por fuera del espacio del teatro a través de diversas mediaciones. Este trabajo hace
foco en la banda como agente de difusiéon popular del género lirico. Tomando
como referencia los tres tipos de agrupaciones que Melanie Plesch identifica con
el término “banda”, en esta oportunidad se adopta la acepcion que define a estos
grupos como “conjuntos militares o civiles en los que prevalecen aer6fonos y
membranéfonos de tipo europeo, cuya actividad se encuentra tradicionalmente
ligada a actividades al aire libre, tales como movimientos de tropas, ceremonias y
celebraciones religiosas, civicas y militares, conciertos y otros eventos” (1999: 137).

Especificamente, este estudio aborda la inclusién del género lirico en el
repertorio de la Banda de la Policia de San Juan (Argentina) durante la primera
mitad del siglo XX y contextualiza su ¢jecucién en retretas realizadas al aire libre.!

1 Marfa Antonieta Sacchi de Ceriotto afirma que primeramente el término “retreta” se utilizaba
para nombrar a “los desfiles de los batallones apostados en las ciudades que marchaban a los
cuarteles al atardecer, precedidos por su banda de servicios y provistos de faroles de velas”, pero
que con el tiempo “la palabra designé los conciertos al aire libre, una suerte de promenade
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Para ello, se profundiza en estos eventos como espacio de sociabilidad, en la
relaciéon de la agrupacién con la audiencia y en los modos en que la prensa
periddica molded ese vinculo.

El escrito detalla el trabajo de relevamiento y clasificacién de los arreglos musicales
basados en fragmentos operisticos, localizados en el Archivo Histérico de la Banda
de la Policia de San Juan. Las fuentes empleadas incluyen articulos hemerograficos y
partituras manuscritas ¢ impresas existentes en el mencionado repositorio.>

Esta investigacion plantea como supuesto inicial que es posible considerar estas
creaciones a4 hoc como una de las modalidades de adaptacion de las obras originales
a las especificidades del conjunto y a las necesidades y practicas de consumo locales,
tomando a San Juan como sociedad receptora de este género migrante.

2. Antecedentes
2.1. Nociones tedrico-metodoldgicas

Teniendo en cuenta la ampliacién de horizontes que experimenta la
musicologia desde finales del siglo XX, se propone para este estudio un enfoque
tedrico-metodologico que toma en préstamo y asimila conceptos de diversas
disciplinas para posibilitar el analisis de distintos aspectos del objeto de estudio.
Se plantea un abordaje desde la mirada de la historia transnacional como un campo
académico que se ocupa del viaje de ideas, bienes y personas a través de las
fronteras nacionales. Desde la vision de Axel Korner (2015), se busca
reconceptualizar el espacio a partir de una nocién de nacionalidad que no estd
fuertemente ligada al Estado, sino a conexiones que se dan entre grupos nacionales
confinados por fronteras lingiisticas, culturales o histéricas. Al comprender que
el significado cultural de una obra artistica no estd fijado en su creacién, sino que
es determinado por las condiciones locales de los agentes receptores —auditorio,
intérpretes, directores, criticos y comunidad en general— se parte de este enfoque
para el estudio de los modos particulares de recepcion, adaptacién y asimilaciéon
de la 6pera como género migrante.

A su vez, este trabajo se posiciona en la historia local de la musica, dominio
hibrido que, en palabras de Graciela Musri (2013), circunscribe la perspectiva

(pasco), costumbre arraigada durante todo el siglo XIX hasta mediados del siglo XX. En estos
conciertos, que tuvieron su origen en Inglaterra, el pablico permanecia de pie rodeando los
quioscos en los que se ubicaba la banda o paseando al aire libre en parques y plazas” (2014: 86).
En esta oportunidad, el concepto es entendido bajo la segunda definicién.

2 Se advierte la posibilidad de profundizar, en proximas etapas, el estudio de la popularizacién de
la 6pera por fuera del dmbito teatral mediante el andlisis de los catdlogos de partituras y discos.
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situada en y desde la localidad y enfoca multiples procesos histérico-musicales
ocurridos en el lugar que afectan a masicas propias y ajenas, apropiadas, aculturadas
o exportadas. Esta mirada permite revelar “lo particular, lo especifico para esa
localidad dentro de grandes procesos o fenémenos, para confirmarlos o para
establecer diferencias” (Musri, 2019: 2). Focalizar en las experiencias musicales de
un sector de la sociedad sanjuanina en el recorte temporal seleccionado permite
interpretar los efectos de la recepcién social y estética de la épera.

Por otra parte, se apela a la reduccién espacial que propone la microhistoria
como rama de la historia social aplicada a la musicologia, entendiendo lo local no
solo a partir de las fronteras fisicas, sino también culturales. El recorte
sociogeogrifico en estudio permitird observar las posiciones y oposiciones ocupadas
por los musicos, las instituciones, la circulacién de géneros y las obras. El énfasis de
la microhistoria puesto en el estudio de practicas musicales situadas y en el consumo
de géneros musicales en distintos dmbitos sociales permite reconstruir la historia de
la recepcidn estética en la comunidad y los sentidos que adquirié en ella.

Las metodologias y los préstamos propios de la nueva historia cultural
posibilitan centrarse en los individuos y sus singularidades y comprender cémo los
sujetos se reapropiaron simboélicamente del universo sociomusical en el que vivieron.
Siguiendo la linea propuesta por Roger Chartier, interesa estudiar cuales fueron los
usos y las apropiaciones que los distintos grupos hicieron de un mismo material.
Chartier afirma que “lo importante es entonces comprender como los mismos textos
pueden ser diversamente captados, manejados y comprendidos” (Chartier, 1992:
54). Esta visién propuesta por la nueva historia cultural pone el foco de atencién
en las redes de practica “que organizan los modos, histérica y socialmente
diferenciados, de relacién con los textos” para la reconstruccion de las formas de
consumo, adaptacion y uso por parte de la comunidad receptora ( Ibidem). Asi, esta
perspectiva resulta un ambito propicio para estudiar la relacién entre la épera y la
apropiacién que hicieron los distintos grupos que estuvieron en contacto con ella.

Para estudiar la circulacion, las diversas mediaciones y las recepciones de la
opera resultan de utilidad los aportes de la sociologia musical y la teorfa de la
mediacién musical. El enfoque sociolégico permite estudiar los procesos de
interaccion entre el hecho musical y la sociedad, para comprender cémo el
contexto lo dota de valor y funcionalidad. Se aplica el concepto de mediacién de
Antoine Hennion, que contempla que la musica existe en los intersticios de
sucesivas mediaciones que pueden revelar efectos no previstos: “No existe por un
lado la musica, por el otro el ptblico y, entre ambos, los medios a su servicio:
todo se desarrolla en cada ocasién en el medio” (2002: 19).
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2.2. La opera italiana en Argentina®

La llegada del siglo XX encuentra a nuestro pais en un clima social agitado.
Las politicas liberales de las presidencias histéricas (1862-1880), y de la
Generacion del 80 (1880-1916), influenciadas por las corrientes europeas del
positivismo y otras teorfas como el evolucionismo, implementaron un proyecto
inmigratorio masivo, con el objetivo de poblar el territorio en vias de unificacién,
persiguiendo una voluntad modernizadora y aspirando a homologarse con una
supuesta superioridad europea.

Entre 1880 y 1920, Argentina ambicionaba construir un Estado capaz de
estar a la altura de las potencias del mundo. Tal como afirma Anibal Cetrangolo,
se buscaba dialogar “de igual a igual con las naciones que se consideraban
modélicas, es decir, las de la Europa no ibérica” (2015: 31). El dmbito de la
cultura, y en particular el género operistico, fueron considerados canales propicios
hacia el progreso anhelado y para la construccién de identidades colectivas.

Para el caso de Buenos Aires, Ricardo Pasolini (1999) advierte que diversas
causas locales posibilitaron la hegemonia de la 6pera italiana. Por un lado, el
interés econémico de empresarios italianos en difundir el género lirico asumiendo
la totalidad de la produccién artistica. Por otro, la presencia de un publico
aficionado que asistia a la 6pera por sus connotaciones sociales y culturales. Se
intentard dilucidar si estas condiciones se replicaron en San Juan o si el fenémeno
se presentd con otras particularidades.

En este contexto la épera circuld en distintos estratos sociales y resulté un
género musical interclasista que respondia a distintos intereses de diferentes grupos
sociales, despertaba la nostalgia de los inmigrantes y al mismo tiempo cumplia con
las ansias de “progreso” de un sector del puablico local (Cetrangolo, 2015). John
Roselli (1990) advierte que el pablico del género lirico estaba compuesto por dos
grupos principales correspondientes a distintos sectores de produccién: una
audiencia a la moda, denominada fashionable por el autor, no italiana y
perteneciente a la aristocracia; y otra popular, proletaria, en su mayoria italiana.

3 Las migraciones italo-argentinas con foco en la épera italiana son objeto de estudio del
musicélogo Anibal Cetrangolo. De su tesis doctoral se desprenden Opera, barcos y banderas: El
melodvama vy la migracion en Argentina (1880-1920) (2015) y Dentro e fuori il teatro. Ventura
degli italiani e del lovo melodramma nel Rio de ln Plata (2018), dos publicaciones que resultan
modélicas para la presente investigaciéon ya que los problemas abordados focalizan en la
dimensién simbdlica que adquiere la épera para la cultura receptora y, a su vez, distinguen los
ambitos de insercion de esta musica, que trascienden el espacio del escenario teatral para
adentrarse y expandirse capilarmente en otros dmbitos y sectores sociales ajenos al teatro.
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El especticulo escénico-musical en Argentina, y en el resto de Latinoamérica,
estuvo sujeto a la llegada de compaiias, predominantemente italianas, que
recorrian el pais mediante giras. Si bien en un comienzo presentaban las obras
de manera fragmentaria, hacia fines del siglo XIX los estrenos de éperas completas
se daban casi contemporianeamente a Europa y estaban a cargo de elencos de
gran reconocimiento.* También existian companias constituidas por cuerpos
reducidos que, sin estar integradas por grandes artistas, realizaban sus
presentaciones en pequenas localidades del territorio nacional y algunas capitales
de provincias.®

2.3. La épera fuera del teatro

La 6pera, entendida como un objeto cultural complejo, mutante, capaz de
develar la dindmica social y con capacidades para adaptarse a condiciones distintas
para las que fue creada (Musri, 2019), transité diversos espacios por fuera del
teatro. Roberto Leydi (1988) estudia en el texto “Diftusione e Volgarizzazione”
los caminos por los cuales el melodrama italiano salié de los lugares que
determinaron su existencia para masificarse entre quienes —por condicién
geogrifica, econémica o social— fueron excluidos de los encuentros directos con
la 6pera en los teatros. Frente a este panorama, la circulacién de la 6pera entre las
vastas masas en Italia durante el siglo XIX y las primeras décadas del XX es un
claro ejemplo, para Leydi, de la permeabilidad de las esferas sociocultural y
econdmicas y de la viscosidad de los procesos innovadores del capitalismo, en un

4 Las giras de estas companifas de Opera excedian a Buenos Aires y alcanzaban también el interior
del pais. El libro I fiumi che cantano. Lopera italinna nel bacino del Rio de ln Plara (2021),
compilado por Anibal Cetrangolo y Matteo Paoletti, aborda la circulacién de espectaculos liricos,
importados de Europa, por provincias de la Argentina, Brasil y Uruguay a través de las vias
navegables internas de los rios Parand y Uruguay. Puntualmente, el trabajo de José 1. Weber,
Lucia Martinovich y Pedro A. Camerata “Itinerari di compagnie liriche italiane attraverso le citta
del litorale fluviale argentino (1908-1910)” estudia la itinerancia de las compaiias por el litoral
argentino entre 1908 y 1910, enfocandose en las ciudades de San Nicolas de los Arroyos, Rosario,
Santa Fe, Parand, Concepcién del Uruguay, Gualeguaycht, Gualeguay y Concordia. El escrito
expone la composicién y organizacién de los elencos, las relaciones que tuvieron con los nuevos
trusts teatrales (STIA, La Teatral), el repertorio incluido en las giras y la movilidad entre
companias de los artistas contratados (2021: 64-107).

5  Ademas del ya citado trabajo de Weber, Martinovich y Camerata que aborda elencos de estas
caracteristicas, la ponencia “Estudio microhistérico y translocal de la compania lirica del Puente
en Mendoza y San Juan (1904 )” presentada por esta investigadora en el Congreso Argentino de
Musicologia 2023 (XXV Conferencia de la AAM y XXI Jornadas Argentinas de Musicologia del
INM) estudia el paso por la regiéon de Cuyo (Argentina) de la compania dirigida por Antonio
Marranti.
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fenémeno que involucra a grupos sociales diferentes, y muchas veces opuestos,
en un resultado unitario.

Cetrangolo (2010, 2018) advierte que, tanto en Italia como en Argentina, la
6pera extendié su presencia mds alld de los teatros a través de un complejo sistema
de mediaciones con infiltraciones en muchos espacios. Este fenémeno de
divulgacién puede verse reflejado en el repertorio para bandas, las actuaciones de
musicos ambulantes, la adaptacién de melodias de arias de 6pera a danzas —tanto
para el saléon burgués como para fiestas paisanas—, el uso de argumentos o de
versiones parodiadas en teatro de prosay en la satira grafica, adaptaciones para la
liturgia sacra, arreglos musicales para el cine, representaciones de 6peras con
marionetas, la actividad coral y la adecuacion del melodrama a arreglos para
instrumentos no habituales en el repertorio académico.

Dentro de los diversos ambitos mencionados en los cuales, a través de diversas
mediaciones, circuld el melodrama, en este trabajo haremos foco en la banda
como un grupo con funciones polivalentes, con una gran adaptabilidad a diversos
objetivos y como un agente de difusiéon popular de la 6pera.

2.4, Bandas musicales

La presencia de estos grupos instrumentales en Argentina data de los tiempos
de la conquista. En el recorte temporal que comprende hasta el periodo
revolucionario, las bandas tenfan una activa intervencién en la cotidianeidad del
cuartel a través de la ejecucion de los toques y seniales, asi como en las campanas
guerreras y en la lectura de proclamas y bandos. Ademas, cumplian “funciones
sociales, culturales y de participacién activa en la vida de la comunidad”
(Fernindez Calvo, 2009: 32). En el dmbito militar, la cantidad de musicos
dependia de las caracteristicas y la jerarquia de cada regimiento. Si bien
predominaban las “bandas lisas” integradas por tambores, pifanos o trompetas,
no existié uniformidad en cuanto al instrumental utilizado ni tampoco una
estructura de banda normalizada (Plesch, 1999).6

Durante el siglo XIX se observa una gran proliferacion de estas agrupaciones
pertenecientes a nuevos ¢jéreitos creados en el marco de las invasiones inglesas.
Estaban compuestas por integrantes que generalmente no contaban con
formacién musical previa y pertenecian a clases sociales bajas. La banda era vista

6 Al estudiar este proceso en Brasil, Machado Neto (2019) afirma que esta época en la cual
predominaron las bandas militares y milicianas sent6 un precedente y preparé el gusto del pablico
para los desfiles y los conciertos de las bandas musicales.
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como un lugar de refugio para quienes eran delincuentes o no encontraban un
buen rumbo de vida: alli eran acogidos y recibian instruccién musical.”

En la segunda mitad del siglo XIX, la consolidacién de las fuerzas policiales,
militares y de bomberos producto del periodo de organizacién nacional, junto a
la llegada de una gran cantidad de muasicos profesionales inmigrantes,?
ocasionaron la creaciéon de nuevos conjuntos instrumentales en cada uno de los
pueblos.” Ademds de nuevos masicos y repertorios, la inmigracién también trajo
consigo nuevos instrumentos técnicamente perfeccionados (Lange, 1997).10

Las bandas de musica eran las encargadas de realizar actuaciones en
reuniones de la alta sociedad y conciertos al aire libre. Al igual que lo observado
por Leydi en Italia, también en Argentina las actuaciones en las retretas y
conciertos en las plazas, los desfiles en las fiestas patrias y los bailes representaron
en muchos casos la tnica posibilidad —para ciertos sectores de la sociedad— de
acceder a estos especticulos en vivo, asi como de escuchar ciertos repertorios
musicales. En ellos se podian ofr marchas militares, oberturas y fragmentos
operisticos, pasodobles, valses y otras especies populares de aquel entonces
(Plesch, 1999: 139-140).

7 Ellibro Cinco anos en Buenos Aires, 1820-1825 hace referencia a estos avances: “Las bandas de
musica que integran los regimientos han hecho notable progresos: hace tres ainos no se les podia
oir. Desgraciadamente, las autoridades militares no nos proporcionan muchas oportunidades de
apreciar estos talentos. Tenian costumbre, en las noches hermosas de verano, salir del Fuerte a
las nueve (en invierno a las ocho) y atravesando la Plaza situarse en una de las calles adyacentes,
por lo general la calle Victoria. Alli nos entretenian una hora o mds, y he tenido el placer de
escuchar melodias que me encantaron en Europa [...]” (citado en Gesualdo, 1961: 329).

8  Cejas (2019) recopild las biografias de musicos italianos que integraron bandas militares
argentinas desde mediados del siglo XIX hasta la mitad del XX. Asimismo, su publicacién puso
en relieve las canciones patridticas compuestas por musicos inmigrantes y sus aportes a la
construccion de la Nacion Argentina.

9 Francisco Curt Lange comenta que, en Brasil, estas agrupaciones se movilizaban a pie para tocar
en poblaciones vecinas. También se movilizaban en ferrocarril a poblaciones mas distantes para
participar en festejos religiosos y civicos (1997: 32). El musicélogo remarca que cada uno de
estos conjuntos posefa un local propio en el que se ensayaba regularmente y se alojaba su archivo
de musica y la coleccién de instrumentos, propiedad inalienable de cada entidad (1bidem: 29).

10 Segun Vicente Gesualdo a finales del siglo XIX las bandas militares del ejército nacional estaban
integradas por: “Fanfare: 4 cornetas, 4 saxhorn, 4 trombones, 2 bombardines, 1 bajo, bombo y
platillos. Banda: 1 octavin, 1 requinto, 3 clarinetes, 3 pistones, 4 saxhorn, 3 trombones, 2
bombardines, 1 bajo y bombo y platillos” (1961: 776). En 1883, el maestro italiano Crisanto
del Cioppo propone una reorganizacion de las bandas militares de Buenos Aires y Mendoza: “1
flautin, 1 clarinete en Mi bemol, 7 clarinetes en Si bemol, 2 bugles, 4 saxhorn, ltrombén de
canto, 4 trombones, 3 baritonos, 2 bajos en Mi, 2 bajos en Si y 4 instrumentos de percusién”
(Ibidem: 777).
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3. Materiales y método

Con el objetivo de avanzar en la interpretacion de los efectos de la recepcion
social y estética de la 6pera como género migrante, se recurrié a la consulta de
fuentes hemerogrificas en repositorios locales —conservadas en formato papel o
microfilm— vy al trabajo con partituras, manuscritas ¢ impresas, existentes en el
Archivo Historico de la Banda de la Policia de San Juan.

La lectura y el andlisis de los articulos se realizé desde lineamientos que
entienden a la prensa periédica como fuente de informacién histérica, como
portavoz de grupos sociales y como un actor social que modela la escena local
(Kircher, 2005; Artundo, 2010; De Luca, 2005: Cascudo, 2017).!! Los titulos
consultados fueron La Provincia, La Union, La Leyy El Heraldo.

A su vez, se acudié al Archivo Histérico de la Banda de la Policia de San Juan
para corroborar si se conservaban partituras del periodo en estudio y si algunas
de ecllas correspondian a arreglos del género lirico.!? Cabe mencionar que el
material musical —presentado en la tabla 2— no habfa sido estudiado hasta la
actualidad y se encontraba sin clasificar. Se implementaron dos ctapas: la primera
de ellas consistio en el relevamiento, clasificacion y descripcion de los materiales
musicales manuscritos ¢ impresos existentes en el archivo;'® en un segundo
momento se procedio al estudio de las estrategias empleadas para la adaptacién
de las obras originales al repertorio de banda.

11 Algunos de los articulos hemerogrificos utilizados en este trabajo fueron cedidos por la Dra. Fatima
Graciela Musri, relevados en el marco de su tesis de Maestria en Historia (FFHA- UNSJ) defendida
el 15 de mayo de 2003 y publicada en formato de libro en 2004 con el titulo Misicos inmigrantes.
La familia Colecchin en la actividad musical de San Juan (1889-1910). Todas las citas textuales
extraidas de la prensa periédica mantienen la ortografia de la época usada en los diarios.

12 El trabajo realizado en el Archivo Histérico de la Banda de la Policia de San Juan se desarrollé entre
setiembre y diciembre de 2021 en el marco de la investigacién doctoral en curso titulada “Historia
translocal de las compaiifas italianas de 6pera y su recepcion en Cuyo (Argentina, 1900-1910)”, que
contempla como objeto de estudio la recepcion socioestética de la dpera en localidades de paso y
terminales en la itinerancia de las compaifas dramatico-musicales europeas, durante la primera década
del siglo XX en Argentina. Si bien el recorte temporal planteado para dicha investigacién abarca los
primeros diez anos del siglo, se decidié recopilar y clasificar todos los arreglos de épera existentes en
el archivo, para luego analizar y sacar conclusiones que permitan comprender los efectos ocasionados
a largo plazo por la llegada a comienzos del siglo de estos elencos.

13 Una vez localizados y clasificados los documentos, se entregé la informacion analizada a las
autoridades del repositorio para que especialistas en archivistica realizaran un ordenamiento de
los materiales 7 situ. Se agradece la colaboracion del Cabo Victor Oscar Vidable, Numerario de
Divisién Banda de Musica, quien acompaiié el proceso y, al ser técnico en Archivistica y alumno
avanzado de la Licenciatura en Archivistica (FFHA-UNSJ), proporcioné los elementos y
conocimientos necesarios para la preservacion y el cuidado de los materiales en estudio.
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La clasificacién y descripciéon de la documentacién hallada se llevé a cabo
utilizando una ficha creada ad hoc, confeccionada de acuerdo con los objetivos
especificos del trabajo y ajustada a las caracteristicas del acervo. Este instrumento
metodolégico adecudé las normas ISBD (PM) (Descripciéon Bibliografica
Internacional Normalizada para musica impresa) y RISM (Normas internacionales
para la catalogacion de fuentes musicales histéricas) ya que se localizé documentacion
impresa y manuscrita. De un total de ciento tres arreglos hallados sobre géneros
liricos —considerando la siguiente clasificacion: épera, grand opéra, dpera comica,
opéra comique, opéra lyrique, singspiel, opereta y zarzuela— el cincuenta y cuatro por
ciento es documentacion manuscrita y el cuarenta y cinco es musica impresa. Dentro
del primer grupo se encontraron adaptaciones realizadas por directores o
subdirectores de la banda, mientras que los arreglos pertenecientes al segundo grupo
fueron editados y publicados por casas de musica italianas, como Ricordi.'*

La ficha disenada para la sistematizacion contiene cinco apartados que se
subdividen en campos creados segun las caracteristicas de las fuentes halladas
(Tabla 1). Se priorizé reflejar la informacién de manera clara y 1til para su
posterior andlisis.'®

Titulo y menciones de responsabilidad

Titulo

Informacion complementaria al titulo

Mencidn de responsabilidad (nombre y funcion)
Compositor normalizado

Género musical

Descripcion fisica
Descripcion general del material (mdsica impresa o manuscrito)
Descripcion especifica del material y extension (partitura/partes)
Sellos

Publicacion

En caso de ser miisica impresa:
Lugar de publicacién
Nombre del editor

14 Esto pone de manifiesto los dos mecanismos, retomados mdis adelante en este escrito, que
hicieron posible que la banda funcionara como un agente de difusién de la 6pera: por un lado,
la transcripcién y creacién de arreglos ad hoc a cargo de los directores de cada conjunto; por
otro, las operaciones comerciales llevadas a cabo por las casas de musica Ricordi 'y Sonzogno que
publicaron en Italia adaptaciones de las Operas mas populares para el organico de banda.

15  Se agradece al Dr. Diego Jestis Bosquet la colaboracion y el asesoramiento para el armado de la
ficha en pos de confeccionar un instrumento que se ajuste al material en cuestién y a los
interrogantes planteados por la investigacién mayor de la cual este trabajo forma parte.
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Fecha de publicacién
Namero de plancha
En caso de ser manuscrito:

Fecha
Copista
Localizacion
Signatura vieja
Signatura nueva
Notas

Tabla 1: Ficha para la sistematizacién de arreglos de 6pera para banda

El primer apartado denominado “Titulo y menciones de responsabilidad” esta
integrado por cinco campos: el titulo del arreglo, informacién complementaria a
este, los nombres de quienes contribuyeron a su realizacién y sus funciones y la
identificacion del género musical considerando la clasificaciéon mencionada. Dentro
de las menciones de responsabilidad, se ingresaron los datos tomados textualmente
del documento y también normalizados junto a la fecha de nacimiento y muerte.

En el segundo apartado, referido a la “Descripcién fisica del material”, se
clasific6 la documentacién diferenciandola entre musica impresa o manuscrita y
se describié el material hallado especificando si eran partituras o partes y la
extension de cada una. Finalmente, se dedicé un campo a los sellos detectados en
los documentos para estudiar posteriormente su circulacién por distintas bandas
¢ instituciones.

En el tercer apartado, se indicaron, en caso de ser documentos impresos, los
datos de la edicién y, en el caso de ser manuscritos, la fecha y el nombre del
copista. En el apartado titulado “Localizacién”, como algunos de los materiales
contenian indicaciones en lapiz que podrian hacer alusién a un ntmero de caja,
se incorpord el campo “Signatura anterior”. El campo “Signatura nueva” se
incluy6 para una futura catalogacion a cargo de los especialistas en archivistica
designados por las autoridades del archivo.

En altimo lugar, la ficha conté con un apartado libre llamado “Notas”, donde
se incorpord informacién que completa la descripcion de la documentacion: el
estado de conservacion, indicaciones agregadas con lapiz, descripciones de dibujos
u ornamentaciones incluidas en las portadas manuscritas, firmas, andlisis de
caligrafias, entre otras especificaciones que se consideraron de interés.

Finalmente, se procedi6 a la captura de fotografias digitales de los arreglos
musicales para su posterior estudio. Estas, ademas de ser fuente valiosa para la
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presente investigacién, fueron puestas a disposicion de las autoridades de la
institucién policial. A través de esta accién se busca difundir la informacién y
ponerla, en un futuro cercano, al alcance de otros investigadores. A su vez, el
trabajo realizado posibilité la puesta en valor de un patrimonio que, si bien fue
conservado durante todos estos ainos, no habia sido estudiado y del cual no se
conocia su importancia. Se espera que, tomando como puntapié las actividades
realizadas, el personal especializado del archivo contintie con el ordenamiento, la
clasificacién y la descripcion de las partituras.

Cabe destacar que parte del material localizado pertenece al periodo en que el
musico abrucés Francisco Colecchia fue director de esta agrupacién musical, desde
1891 hasta su muerte en 1926, por lo cual estas acciones permitieron ampliar el
fondo documental Colecchia, alojado en el Instituto de Estudios Musicales.!¢

4. Hallazgos

Del total de partituras halladas correspondientes a los géneros liricos
explicitados, mas de la mitad corresponden a arreglos de 6éperas, mientras que se
ubican en segundo lugar los correspondientes a zarzuela (espanola) y grand opéra
(francesa). En cuanto a los compositores predominantes, sobresalen Giuseppe
Verdi, Gaetano Donizetti, Gioachino Rossini y Pietro Mascagni por la cantidad
de arreglos localizados. En un segundo plano, se encontraron arreglos de obras
liricas compuestas por Giacomo Puccini. El resto de los compositores aparecié
con menor frecuencia; se destacan dos arreglos de creaciones argentinas que
siguen las convenciones estilisticas de la Opera italiana: fragmentos de la 6pera G/z
Eroi de Arturo Berutti y de E/ Matrero de Felipe Boero.

En general, los materiales se encuentran completos, de la mayoria de los
arreglos se hallaron la partitura y las partes, y de una minoria solo la partitura. De
un total de cincuenta y seis adaptaciones de 6peras, treinta y dos son documentos
integramente manuscritos y catorce completamente impresos. De los restantes,
seis contaban con la partitura impresa y las partes manuscritas —lo cual se
contabilizé como musica impresa porque el arreglo original fue realizado en la
versién editada y las partes son transcripciones de esa versibn— y otras cuatro
contenian algunas partes impresas y otras manuscritas (grupo que también se

16 El IEM pertenece a la Facultad de Filosofia, Humanidades y Artes de la UNS]J. El corpus fue
ingresado por la Dra. Fatima Graciela Musri, producto de un hallazgo de documentos
abandonados por la familia Colecchia y de su propio relevamiento en el Museo de la Banda de
la Policia de San Juan.
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consideré como musica impresa, ya que la mayoria de las partes forman parte de
una version impresa editada y las partes manuscritas pueden haberse creado ante
la pérdida o el deterioro de la parte impresa original).

En cuanto al recorte temporal, la mayorfa de los documentos no especifica
su fecha de creaciéon. Sin embargo, los que contienen ese dato permiten delimitar
un periodo que abarca desde 1901 a 1960. Entre los arregladores y copistas que
firmaron de manera autégrafa las partituras figuran los nombres de Francisco
Colecchia, J[osé] A[ntonio] Colecchia, Luis Sorrentino, Vicente D’Angelo, José
Orecchio, Juan S. Rigone, M. F. Caballero, O. J. Varrella, Giuseppe Mariani, Luis
Cicchitti, Giuseppe Corra, S. Tripodi, Juan Echavarria y Joaquin Clemente.

En lo que respecta a las ciudades a las que se hace referencia en las partituras
manuscritas como lugares en los que se crearon los arreglos, se menciona, ademas
de San Juan, a Rio Cuarto, La Rioja y San Luis. Estos datos y la aparicién de sellos
pertenecientes a otras instituciones en las partituras dan cuenta de la circulacién
de los materiales, del repertorio y de los musicos por las distintas agrupaciones de
estas caracteristicas.

Una vez localizadas las partituras, se procedié al estudio de las caracteristicas
y los procedimientos empleados para la creaciéon de estas nuevas versiones. Estos
aspectos, segin los lineamientos planteados por la nueva historia cultural, permiten
reconstruir sus formas de consumo, adaptaciéon y uso por parte de la sociedad
receptora. De esta manera, se avanzé en el andlisis de las estrategias aplicadas como
una de las modalidades de adaptacién de las obras originales a las necesidades y
practicas de consumo locales y a las especificidades de esta agrupacién. Estos
aspectos posibilitan dilucidar algunas caracteristicas puntuales de cémo se dio el
proceso de difusiéon popular de la épera en una agrupacién en particular en la
ciudad de San Juan (Argentina), y asi reconstruir parte de la historia local de la
musica de esta provincia. A continuacion, se detallan algunos de los hallazgos.

Del conjunto de arreglos encontrado, se observa que se trataba, en general,
de piezas de corta y de mediana duracién que, si bien eran considerablemente
mas breves que las Operas originales, tenfan una extension suficiente como para
requerir que los musicos fueran capaces de leer las partituras al momento de
cjecutarlas. A su vez, al considerar el uso que se le daba a estos fragmentos
musicales y los dmbitos en los que se ejecutaban, resulta razonable advertir que
estos no hayan sido muy extensos.

En cuanto a la dificultad de las obras, si bien los recursos técnicos utilizados
por los arregladores son diversos y varfan en los ejemplos hallados, se podria
considerar que la mayoria de ellos requiere de un buen manejo del instrumento
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por parte de los intérpretes. Esto permitirfa afirmar que la banda en estudio estaba
integrada por instrumentistas que contaban con una buena formacién y que
también los musicos encargados de realizar las nuevas versiones contaban con
s6lidos conocimientos.

Entre los fragmentos seleccionados para su elaboracion se escogieron secciones
puramente instrumentales —oberturas también tituladas sinfonias o preludios,
intermezzi, danzas y marchas— y nameros vocales-instrumentales —arias, daos,
cuartetos o algin acto completo de la 6pera—. Estos se presentaban de manera
aislada o se agrupaban en obras mayores que adquirian denominaciones como
“seleccion”, “popurri” y “fantasia”. A su vez, podian contener extractos de una
misma 6pera o de varias.

En lo que respecta a la escritura instrumental, se observan recursos propios
de este tipo de agrupacién con predominio de la textura de monodia acompanada.
La instrumentacién que predomina en los arreglos encontrados integra: clarinete
requinto; clarinetes 1, 2 y 3; piston 1, 2 y bugle; fliscorno 1y 2; genis 1, 2, 3;
trombon tenor, trombones de acompanamiento 1, 2 y 3; bombardino 1y 2; bajos
y percusiéon (a veces contenfa dos partes, una para bombo y otra para tambor, y
en otros casos aparece como baterfa). Estos datos permiten aproximarnos a la
conformacién de la banda en cuestién.

A continuacién, se expone en un cuadro el procesamiento de los datos y el
ordenamiento de los arreglos de 6peras para banda hallados hasta el momento en
el Archivo Histérico de la Banda de la Policia de San Juan (Tabla 2):

Compositor Opera Titulo del arreglo” Observaciones del
material encontrado
Arrieta, Emilio Marina Marina. Terceto Partitura y partes manuscritas.

Partitura firmada por Luis
Sorrentino. “Rio Cuarto,
Diciembre de 1928".

Bellini, Vincenzo Norma Reminiscenze Partes impresas.
nell’'Op. Norma
Berutti, Arturo Gli Eroi Gli Eroi Partitura y partes manuscritas.

Sello: “Repertorio musical
Luis Sorrentino”.
Bizet, Georges Carmen Gran Fantasia Partitura y partes impresas.
nell’ Op. Carmen

17 Los datos de esta columna se ingresaron en cursiva por tratarse de los titulos de los arreglos. A
su vez, se respetd la ortografia que figura en los materiales con los cuales se trabajé.

18  Las referencias ubicadas entre comillas fueron copiadas textualmente de las fuentes halladas.
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Compositor Opera Titulo del arreglo  Observaciones del
material encontrado
Bizet, Georges Carmen Carmen. Pout pourri Partes manuscritas
incompletas.
Boero, Felipe El Matrero Fantasia sobre la Partitura y partes manuscritas.
opera El Matrero
Boito, Arrigo Mefistofele Mefistofele. Fantasia Partes impresas. Sellos:

“Repertorio musical Luis
Sorrentino” y “Orchestre della

Rosa”.
D’Angelo, Vicente Poot pouri de Poot pouri de Partes manuscritas.
Operas de autores déperas de autores  “D'Angelo, 1952".
varios varios
Donizetti, Gaetano Don Pasquale Don Pasquale. Partitura impresa por Ricordi
Fantasia (Italia). Anotacion en lapiz
“Adquirida 16/8/956".
Donizetti, Gaetano Don Pasquale Sinfonia nell’Op. Partes impresas.
Don Pasquale
Donizetti, Gaetano La figlia del Fantasia. La figlia ~ Partitura manuscrita. “La Rioja.
reggimento del reggimento Mayo de 1919. Copi6 0. J.
Varrella. Sub Director 15 de
Infanteria”.
Donizetti, Gaetano La figlia del Seleccion de la Partitura y partes manuscritas.
reggimento dpera La figlia En una hoja agregada:
del reggimento “Instrumentacion del Maestro:
Giuseppe Mariani. Agosto de
1929”. Al final de la partitura:
“San Luis, Mayo 1° de 1922".
Donizetti, Gaetano La figlia del Selection of Partes impresas. Impreso en
reggimento Donizetti’s Opera,  Nueva York.
The Daughter of
Regiment
Donizetti, Gaetano Lucia de Romanza para Partitura y partes manuscritas.

Lammermoor trombon de la Opera Propiedad de Luis Sorrentino.
Lucia de Lammermoor”Marquesado, Julio 26 de 1932,
San Juan. Subdirector BandaR. 1.
Von Flotow, Friedrich Martha Martha. Sinfonia Partitura impresa por Ricordi
(Italia), partes manuscritas.
Copista: Luis Cicchitti, 11 de
diciembre 1944.
Von Flotow, Friedrich Martha Rosa del jardin de  Partitura manuscrita. Sello:
invierno de la Opera "Luis Sorrentino San Juan”.
Martha
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Compositor Opera Titulo del arreglo  Observaciones del
material encontrado
Von Flotow, Friedrich Martha Seleccion Martha  Partes impresas. Impreso en
Nueva York. Sello: “Luis
Sorrentino San Juan”.
Franchetti, Alberto  La figlia di lorio  Suite en cuatro Partitura general y partes
tempos. La figlia di manuscritas. “Rio cuarto, 17 de
lorio. 4° tempo finale agosto de 1931. Luis
Sorrentino”.
Gomes, Carlos Il guarany 0 Guarani Partes impresas. Impreso en
Nueva York. Sellos: “Luis
Sorrentino San Juan”, “Luis
Sorrentino Director Banda de
Policia” y “Repertorio musical
Maestro Luis Sorrentino”.
Gomes, Carlos Il guarany Sinfonia nell'opera  Partitura y partes impresas por
Il guarany Ricordi (Italia).
Handel, Friedrich Xerxes Aria de la épera Partes manuscritas. Copista:
Xerxes Vicente D'Angelo, 1952.
Mascagni, Pietro Cavalleria Fantasia Cavalleria Partes manuscritas. La mayoria
Rusticana Rusticana (A, By C) firmada por Luis Sorrentino,
marzo de 1945. Otras con
distinta caligrafia, puede
deberse a que se habian
extraviado y se repusieron.
Mascagni, Pietro Cavalleria Brindis Partes manuscritas.
Rusticana
Mascagni, Pietro Cavalleria Cavalleria Partitura y partes manuscritas.
Rusticana Rusticana (D) Sello: “Luis Sorrentino San
Juan”.
Mascagni, Pietro Cavalleria Cavalleria Partitura y partes manuscritas.
Rusticana Rusticana. Sello: “Luis Sorrentino San
Intermezzo Juan”.
Mascagni, Pietro Cavalleria Caballeria Partitura y partes manuscritas.
Rusticana Rusticana.
Preludio
Pedrotti, Carlo Tutti in maschera. Sinfonia dell'opera. Partitura impresa en Ricordi
Tuttiin maschera  (ltalia). Partes manuscritas.
“San Juan, 24 diciembre 1947.
Juan S. Rigone”.
Petrella, Errico lone lone. Marcha Partes manuscritas.

fanebre e Finale 3°
dell’ Opera
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Compositor

Opera

Titulo del arreglo

Observaciones del
material encontrado

Ponchielli, Amilcare

La Gioconda

Gioconda. Fantasia

Partitura impresa y partes
manuscritas con distintas
caligrafias. Sello: “Luis
Sorrentino. San Juan”. Copista:
D’Angelo, San Juan, Julio 1944.

Ponchielli, Amilcare

La Gioconda

La Gioconda. Danze
delle ore (Atto Ill)

Partitura impresa por Ricordi
(Italia).

Puccini, Giacomo La Boheme Boheme. 3° acto Partitura y partes manuscritas.
Sello: “Repertorio musical
Maestro Luis Sorrentino”. “Rio
Cuarto, Invierno de 1929".

Puccini, Giacomo La Boheme Atto 4. Boheme Partitura manuscrita. Copista:

Giuseppe Corra, 19/09/1917.

Puccini, Giacomo

Madama Butterfly Madama Butterfly.

Fantasia

Partitura impresa por Ricordi
(Italia) y partes manuscritas.
Sello: “Repertorio musical
Banda de Policia San Juan”.
Copista: S. Tripodi, 10/09/1919.

Rossini, Gioachino

El Barbero de
Sevilla

El Barbero de Sevilla.
Obertura

Partes manuscritas. Sellos “Ban-
da de musica, ciudad de Cau-
cete” y “Director José Orecchio”.

Rossini, Gioachino

L’inganno felice

L’inganno felice.
Sinfonia

Partitura impresa. Sello: “Luis
Sorrentino Director Banda de
Policia”.

Rossini, Gioachino  La gazzaladra  Sinfonia de la Opera Partitura general y partes

La Gazza Ladra manuscritas. “1901, enero.
Francisco Colecchia”.

Rossini, Gioachino ~ Mosé Marcha militare Partitura general impresa por
sopra motivi Ricordi (Italia), partes
dell'opera Mosé manuscritas. Copista:

Juan S. Rigone,1947.
Rossini, Gioachino ~ Semiramide Sinfonia Semirémide Partitura y partes manuscritas.

Copista: Luis Sorrentino, 14 de
marzo de 1945.

Saint-Saens, Camile

Enrique VIII°

Danza gitana del
ballet de la épera
Enrique VIII°

Partes manuscritas. “Arreglo
de Vicente D'Angelo. San Juan,
1955".

Verdi, Giuseppe

Aida

Aida. Scena, dueto
e finale atto 4°

Partitura y partes manuscritas.
Sello: “Luis Sorrentino San
Juan”. Firma autografa de Luis
Sorrentino, 1931.
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Compositor Opera Titulo del arreglo  Observaciones del
material encontrado
Verdi, Giuseppe Aida Aida. Selection Partes impresas en Nueva

York. Sello: “Repertorio musical
Luis Sorrentino”. Algunas
partes manuscritas, se cree
que por extravio de las
originales impresas.

Verdi, Giuseppe

Oberto, Conde
Di San Bonifacio

Sinfonia de la épera
“Conde de San
Bonifacio”

Partitura y partes manuscritas.
Sello: “Luis Sorrentino. San
Juan”. Copista: Vicente
D'Angelo, julio 1946

Verdi, Giuseppe

Giovanna d’arco

Giovanna d’arco.
Sinfonia

Partitura y partes impresas por
Ricordi (Italia). Algunas partes
manuscritas, se cree que por
extravio de las originales
impresas. Copista: Vicente
D'Angelo, 1946.

Verdi, Giuseppe Il trovatore Fantasia dell’'opera Partitura y partes manuscritas.
Il trovatore. Algunas firmadas por 0. J.
Varrella.
Verdi, Giuseppe Il trovatore Il trovatore. 2° Partitura impresa por Ricordi
Fantasia (Italia). Sellos: “Banda de
Miusica Ciudad de Caucete San
Juan”; “Intendencia Municipal
Ciudad de Caucete San Juan”.
Aclara con lapiz “Adquirida el
16/8/1956".
Verdi, Giuseppe Il trovatore Il trovatore. Partitura general manuscrita.

Scena ed aria

Verdi, Giuseppe

La forza del
destino

La vergine degli
Angeli. La forza del
destino

Partitura y partes manuscritas.

Verdi, Giuseppe

La forza del
destino

Ouberture. La forza
del destino

Partes impresas en Nueva
York. Algunas partes
manuscritas, se cree que por
extravio de las originales
impresas. Sello: “Luis
Sorrentino, Director Banda de
Policia”.

Verdi, Giuseppe

La traviata

La traviata.
1° Fantasia

Partitura impresa por Ricordi
(Italia). Sello: “Luis Sorrentino
Director Banda de Policia”.
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Compositor Opera Titulo del arreglo  Observaciones del
material encontrado
Verdi, Giuseppe La traviata La traviata. 3er acto Partitura manuscrita. Sello:
“Luis Sorrentino. San Juan”.
Verdi, Giuseppe La traviata La traviata. 3° acto  Partes manuscritas. Copistas:

Luis Sorrentino y Vicente
D'Angelo. Fecha: 1944 y 1948.
Verdi, Giuseppe Rigoletto Rigoletto (Preludio- Partitura y partes impresas por
Quartetto- tempesta Ricordi (Italia). Algunas partes
e finale) manuscritas, se cree que por
extravio de las originales
impresas. Copista: Vicente
D'Angelo, 1945.

Verdi, Giuseppe Nabucodonosor Nabucodonosor. Partitura y partes manuscritas.
Sinfonia Copista: Juan Echavarria,
febrero 1949.
Wagner, Richard Lohengrin Lohengrin Parte manuscrita. Copista:
(Preludio Atto Ill)  J. Orecchio.
Wagner, Richard Tannhéduser Tannhéuser. Partitura impresa y partes
Fantasia manuscritas. Algunas copi¢:

Juan S. Rigone, 1947. Otras:

Vicente D'Angelo, 1960.
Weber, Carl Maria Oberon Oberon Partes manuscritas. Firma:
von Joaquin Clemente

Tabla 2: Arreglos de Operas para banda existentes en el Archivo de la Banda de la Policia de San Juan.

Dadas las caracteristicas del corpus hallado y las reflexiones que emergen de
él, se ordena el escrito de la siguiente manera: 4.1) La banda en San Juan, 4.2)
La épera en la retreta sanjuanina.

4.1. La banda en San Juan™
La llegada de inmigrantes a la provincia de San Juan durante las tltimas

décadas del siglo XIX favorecié la conformacién de nuevos conjuntos
musicales.?’ Estos musicos se incorporaron a bandas de barrio y de las propias

19 Para el caso de Mendoza, se cuenta con las investigaciones de Marfa Antonieta Sacchi de Ceriotto
plasmadas en los capitulos “La diversion popular: las bandas mendocinas” del libro La profesion
musical en el bail. Misicos espanioles inmigrantes radicados en Mendoza a comienzos del siglo XX
(2006) y “La Banda de Policia y su repertorio” de La maisica, incansable viajera. Sesenta asios de
pricticas musicales en Mendoza: 1852-1912 (2014).

20 Machado Neto (2019) estudi6 a la banda como un espacio que permitié a los inmigrantes
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colectividades extranjeras, como a las pertenecientes a distintos batallones y de
marina. La radicacidon de extranjeros y su participaciéon en puestos jerarquicos
y relevantes en la escena musical estimul6 el arribo de mas musicos, en su
mavyoria italianos.?! El siguiente extracto, publicado en 1895, e¢jemplifica esta
situacién en la Banda de la Policia de San Juan: “El sr. Colecchia, director de
la banda, ha recibido aviso telegrafico de haber llegado 4 Buenos Aires,
procedentes de Italia, tres buenos musicos para nuestra banda, los que estaran
mafiana o el viernes en esta”.??

De acuerdo con las investigaciones realizadas por Fatima Graciela Musri (2004),
plasmadas en su libro Miisicos inmigrantes. La familia Colecchin en ln actividad
musical de San Juan 1880-1910, entre 1885 y 1890 sc registrd en la provincia la
existencia de las siguientes bandas: Italiana (Dir. Sandoni), La Sanjuanina (Dir.
Bottari), del 2 de Linea (Dir. Colecchia), 2 de Mayo (Dir. Colecchia), de
Desamparados (Dir. Flores) y de Policfa (Dir. Bottari, luego Colecchia). Mds
adelante, desde 1896, llegaron a San Juan otros regimientos con sus bandas.

Como en las demds ciudades del pais, estas agrupaciones cumplieron
funciones dentro de los ambitos militares y, a su vez, establecieron un vinculo con
la comunidad civil a través de actuaciones en retretas semanales en plazas o
parques, fiestas ceremoniales y eventos no oficiales para amenizar acontecimientos
familiares, actos religiosos, banquetes y bailes (Musri, 2004 ).

El repertorio de estos conjuntos estaba compuesto por una gran diversidad
de géneros musicales. Para el caso de la Banda de la Policia, Musri presenta un
detallado catilogo de obras?® donde este aspecto se ve reflejado: danzas, marchas,
himnos, fragmentos de 6peras y zarzuelas, entre otros (2004: 267-271).%

italianos que se radicaron en Sio Paulo (Brasil) lograr la formacién de nicleos sociales y
configurar procesos de afirmacién de pertenencia. En este sentido, la épera resulté un punto de
apoyo importante porque ya estaba establecida en la cultura local.

21 Sacchi de Ceriotto (2014) afirma que esta situacién también se dio en Mendoza desde 1880 y
menciona que en 1907 Felipe Colecchia (1877-1950), director de la Banda de la Policfa, contratd
musicos italianos para mejorar el plantel de instrumentistas.

22 “Parala banda”, La Unién (San Juan) 3164 (XVIII), 24-12-1895, 1. Cabe aclarar que el apellido
Colecchia mencionado en esta cita hace referencia a Francisco Colecchia quien se desempenaba
en ese entonces como director de la Banda de la Policia de San Juan, al igual que Felipe, su
primo, quien ocupé el mismo puesto en la respectiva agrupacion mendocina.

23 Las partituras que conforman el mencionado catilogo se encuentran actualmente en el fondo
documental Colecchia.

24  El repertorio habitual referenciado por Sacchi para las agrupaciones mendocinas es similar. La
autora atribuye esta coincidencia a que generalmente los directores pertenecian al dmbito militar
o del ejéreito y circulaban por varios regimientos a causa de los usuales traslados.
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Analizando el ambito de las retretas, la autora expresa que esta variedad puede
responder a la multiplicidad de gustos musicales dada “la pluralidad demografica
reunida en la plaza. El ptblico se formaba con grupos familiares de colectividades
extranjeras y criollas” (2004: 129). En este sentido, se puede trazar un
paralelismo, ahora analizando otro dmbito de circulacién de la 6pera, con los
tipos de publicos identificados por Roselli en el teatro porteno. En San Juan, la
retreta como espacio de socializacién se constituyé en una instancia de
convergencia de diversos grupos socioculturales, como también de sectores
pertenecientes a distintas clases econémicas.?®

Gracias a la informacién brindada por investigaciones previas, los datos
recolectados en la prensa local y las partituras halladas en el Archivo Histérico de
la Banda de la Policia de San Juan, se tiene la certeza de que los arreglos basados
en fragmentos operisticos ocuparon un rol protagdnico en el repertorio que esta
agrupacién ejecutaba en la capital sanjuanina durante las tltimas décadas del siglo
XIXy la primera mitad del siglo XX.

El andlisis planteado por Pasolini acerca de las causas que posibilitaron la
hegemonia de la Opera italiana en Buenos Aires, permite abrir caminos de reflexion
en torno a cudles fueron los factores presentes en el campo cultural sanjuanino
que favorecieron el fenémeno descripto. Entre ellos se puede mencionar que, por
un lado, la llegada de las companias itinerantes de 6pera y el asentamiento de
algunos de sus musicos en la provincia pusieron al alcance nuevos repertorios y
propiciaron la normalizacién de preferencias musicales ligadas a los repertorios
operisticos en las clases media y alta sanjuaninas. Por otro, la radicacién de musicos
italianos que ejercieron la docencia para los jévenes y su participacién como
intérpretes o directores de bandas favorecié la inclusién de estas obras en las
¢jecuciones de dichas agrupaciones.

La implementacién de este repertorio por parte del grupo se encuentra
documentado en diversos ambitos: 26

25  En este sentido, Sacchi argumenta para el caso mendocino que las distintas plazas eran ocupadas
por diferentes grupos sociales por lo que se establecfa una relacion entre la posicion social del
oyente y el lugar al que asistia para participar de la retreta: “El radio de accién de las bandas de
la ciudad se amplia en 1910 y se patentizo la division de las clases sociales por el lugar elegido
para las actuaciones: la élite concurria a las retretas de la rotonda del parque y de la plaza San
Martin; las mds populares se hacian en la Alameda y en las plazas Independencia y Buenos Aires”
(2006: 90-91).

26  El subrayado de los titulos operisticos incluidos fue agregado por la autora de este trabajo.
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difusién popular de la épera fue la transcripcién (Cetrangolo, 2010: 79). El
género se traslado a sitios callejeros gracias a arreglos realizados ad hocy creaciones
originales elaboradas a partir de materiales operisticos por los directores de cada
conjunto, quienes, gracias a la alta formacién académica que posefan, eran grandes
instrumentadores y copistas que conocian las capacidades de cada uno de los
miembros a la perfecciéon (Lange, 1997). Este repertorio canénico “puesto a
circular al aire libre, fragmentado y en transcripciones [...], adquirfa visos de

[La Banda de la Policfa] amenizé el gran banquete [en homenaje al Ministro de
Guerra] ejecutando maestramente numerosos trozos de épera que fueron

estrepitosamente aplaudidos, sobre todo la épera “Carmen” de Bizet, que fue

tocada salvando diestramente todos sus escollos.?”
Asi también en las retretas en la plaza a las que acudian las familias:

Es con verdadera satistacciéon que oimos ayer, en la Plaza 25 de Mayo, los acordes
melodiosos de la banda bajo la habil direccién del maestro Colecchia. Con toda
correccién interpretaron varias piezas de 6pera.?®

Para manana los sres. Colecchia preparan el repertorio ejecutado por la banda de
musica: Passo doble sinfénico por el Maestro Francisco Colecchia./ As de Basto.
Mazurca, Batle. / Rigoletto, Verdi / La Forza del Destino, sinfonia. / Bohéme,
Puccini. / El Reisenol (sic), wal variado para flautin, Sullieve.?

Bajo la direcciéon del maestro Colecchia. Programa:1- Marcha “Monterey” — por

Silva. 2- “Ricordo di Jesi” . masurka. 3- “Speranza de amor” — vals, por Francisco

Colecchia. 4- Sinfonia “Opera Jone” — por Petrella. 5. “Recuerdo nocturno” —

por F. Colecchia. 6._“Il Trovatore”, potpouri — por Verdi. 7- “Esta flor es para

ti”, schottis — por Vidal. 8. Marcha de la 6pera “Aida” — por Verdi.*

Uno de los mecanismos que hizo posible que la banda resultase un agente de

musica popular” (Mansilla, 2012: 308).

27
28
29
30

“Dia social”. La Ley (San Juan) 1094 (1I), 10-06-1904,1.

“Nuestra banda de musica “, El Heraldo (San Juan) 5 (1), 02 -08-1901, 5.
“Notas sociales. Retreta”, El Heraldo (San Juan) 27 (1), 31-08-1901, 5.
“Retreta”, La Provincia (San Juan) 2416 (VII), 2-12-1901, 4.
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Imagen 1. Sinfonia de la 6pera La Gazza Ladra Imagen 2. Fantasia de la 6pera I/ Trovatore
(Archivo Banda de la Policia de San Juan) (Archivo Banda de la Policia de San Juan)

En TItalia, esta propagacién de la 6pera también supuso operaciones de gran
importancia comercial. Las casas de musica Ricordi y Sonzogno publicaron
especificamente adaptaciones de las Operas mds populares para el orginico de
banda. Estas versiones comerciales editadas ¢ impresas también llegaron a
Argentina y fueron utilizadas por las bandas locales, como se pudo comprobar en
los materiales hallados en el Archivo de la Banda de la Policia de San Juan.
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Imagen 3. Fantasia de la 6pera Madama Butterfly. Imagen 4. Fragmentos de la épera Rigoletto.
(Archivo Banda de la Policia de San Juan) (Archivo Banda de la Policia de San Juan)
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4.2.La 6pera en la retreta sanjuanina

Las retretas eran eventos muy concurridos que se llevaban a cabo en sitios,
como la plaza 25 de Mayo, plaza Laprida y plaza Aberastain, generalmente de 5
a7 p. m. en otoio ¢ invierno y en horarios nocturnos en temporadas cilidas. Este
habitual cambio de franja horaria se ve ejemplificado en la siguiente cita publicada
por el diario La Unién en octubre de 1901: “La banda de musica municipal ha
empezado desde ayer 4 ejecutar sus retretas de noche, en la plaza 25 de Mayo. En
adelante las continuara los dias martes, jueves y domingos de 8 22 10 %2 p.m.”.3!
Si bien la frecuencia con la cual se realizaban fluctuaba a lo largo del aio, en
temporadas de gran demanda solian llevarse a cabo los dfas martes, jueves, sibados
y domingos, alternando los sitios y las bandas que participaban: “Se anuncia la
retreta de la banda de policia los martes, jueves y sabados de cada semana por la
noche, los domingos por la tarde”.®
Estos especticulos —en su condicién de espacio de socializacion—33 eran

descriptos en los diarios locales como un “aristocritico pasco”?*

cuyo publico
estaba integrado por “lo mds selecto de la sociedad”® y por “clementos sociales
distinguidos”.?¢ A su vez, la asistencia de las sefioritas era considerada un factor
clemental para el éxito de estos eventos sociales:*” “Esta noche la retreta es en la
plaza Laprida. Esperamos que este aristocritico paseo se vea invadido por nuestras
bellas, anhelosas de oir melodias musicales y respirar fresca brisa”.®

Otra publicacién se explaya al respecto:

31 “Retreta”, La Union (San Juan) 4819 (XXIV), 11-01-1901, 1.
32 “En la Plaza de Mayo”, La Provincia (San Juan) 3243 (XI), 15-10-1907, 1.

33 La sociabilidad como categoria analitica se presenté en los trabajos de Maurice Agulhon sobre
la sociabilidad meridional (1966). Luego, en el prefacio y el primer capitulo del libro sobre el
circulo burgués (2009), “Definiciones, antecedentes y puntos de partida”, el autor profundizé
en el concepto y complejizé sus alcances. Agulhon argumentd que esta categorfa permite al
investigador analizar las formas a partir de las cuales un grupo de individuos entra en relacién y
los modos particulares de relaciéon que son fruto de actividades particulares ¢ identificables
(Agulhon en Becerra, 2018). Becerra (2018) agrega que esta nocién “contribuye al estudio de
las acciones colectivas, supone la existencia de reglas y valores compartidos por lo que se pretende
estudiar la construcciéon de grupos” (p. 9).

34 “SOCIALES. Retreta”, La Provincia (San Juan) 34621 (XIX), 01-03-1910, 2.
35 “Retreta”, La Provincia (San Juan) 3261 (XIII), 23-03-1909, 1.
36 “Sociales. Tardes de plaza”, La Provincia (San Juan) 4676 (XX), 05-04-1910, 2.

37 Al describir estos eventos en Brasil, Lange también los reconoce como un lugar propicio para el
encuentro amoroso: “Ese aparato sonoro reducido pero estimadisimo , de un nucleo social del
que era expresion filarmoénica, jabilo patridtico o fondo sonoro en las vueltas por la plaza, en
que se cambiaban miradas con las chicas en horas de la retreta dominguera” (1997: 27).

38  “Retreta”, La Provincia (San Juan) 34607 (XIX), 12-02-1910, 4.
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El sofocante calor de anoche que saturaba el cuerpo de un hastio insoportable,
hizo que numerosisimas [senoritas] acudieran 4 nuestra plaza principal dvidas de
aspirar una brisa pura, benigna, empapada en embriagueses de aromas (...). Los
pascos de la plaza 25 de mayo estaban atestados de ninfas primorosas que
flirteaban con sus galanes, con sonrisa exquisita en sus labios hermosos como
celajes purptreos de creptsculo muriente...y la animacion inefable de nuestras
bellas no se esfumaba, muy al contrario crecfa mds y mds. La retreta dur6 hasta
hora avanzada de la noche dejando salpicada al alma de los flirteadores de

chispazos de eréticos amores!?®’

Numerosas noticias publicadas en peridédicos de la época dan cuenta de la
exitosa aceptacion de estos eventos y de la favorable recepcién que tenian las
actuaciones de la banda:

Concurridisima estuvo anoche la retreta en la plaza 25 de Mayo. El entusiasmo
y la alegria se notaron en todos los momentos, no decayendo la animacién sino
después de las 12 de la noche, hora en que se retiraron los paseantes gratamente
impresionados. La banda de musica dejo oir escojidos [sic] trozos de su selecto
repertorio.*?

Muchisima concurrencia se notd anoche en la plaza 25 de Mayo. La retreta
resulté brillante, bajo todos los conceptos. Un ferviente entusiasmo rein6 durante

toda la retreta. La banda de policia ejecutd variados trozos de musica.*!

Elinterés por parte de quienes asistian también se veia reflejado en exigencias
manifestadas en los diarios locales, donde se solicitaban mejoras en los espacios
en los que estos eventos se realizaban: “Numerosas personas nos han senalado la
necesidad de aumentar los bancos en la plaza 25 de Mayo [...]. A la retreta de
Plaza Laprida concurre poca jente [sic], hay bancos de mas. Serfa bueno hacer
uso de ellos, aunque temporariamente”.*?

Ademas de requerimientos en torno a la iluminacion y los servicios de
transportes, en otros articulos encontrados se solicitaba la construccién de
instalaciones que optimizaran la actstica de las ¢jecuciones de la banda de forma
que el pablico pudiese apreciarlas con una mejorar calidad:

39  “Retreta”, La Provincia (San Juan) 34593 (XIX), 24-01-1910, 2.

40  “Sociales. Noches de plaza”, La Provincia (San Juan) 34587 (XIX), 10-01-1910, 2.
41  “Sociales. Retreta”, La Provincia (San Juan) 34591 (XIX), 19-01-1910, 2.

42 “Los bancos”. La Provincia (San Juan) 3211 (XIII), 13-01-1909, 5.
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Nos manifiesta el director de la banda de policia, sr. Colecchia, que el senor
gobernador de la provincia ha prometido hacer construir un kiosko para la banda
de policia. Creemos casi indispensable esa construcciéon 4 fin de que la
concurrencia que acude 4 las retretas pueda apreciar debidamente las ejecuciones
de la banda, que hoy pierden su mérito debido & que suena defectuosamente,
por razon de que las notas se apagan, sin sonoridad ni colorido. La construccién

del kiosko debiera [estar] terminada para el comienzo de las retretas del verano.*?

Se observa que la prensa local estaba muy atenta y ejercia un rol central en
relacién con estas actuaciones. Asi como celebraba cuando los especticulos
resultaban exitosos y las ¢jecuciones eran correctas, también realizaba fuertes
criticas cuando no se inclufan nuevas piezas musicales en el repertorio, solicitaba
la inclusién de determinadas obras que el pablico queria escuchar y requerfa una
mayor cantidad de especticulos.

Hemos oido observaciones de algunas familias respecto 4 los largos intervalos que
impone la banda, de una pieza 4 otra, durante las retretas cuando las ejecuciones
podrian sucederse con mas frecuencia. Actualmente la banda sélo ejecuta dos o
tres piezas durante la retreta, lo que es bien poco por supuesto. También se nos
significa la conveniencia de que se renueve el repertorio de piezas pues no es

halagador estar oyendo las mismas todo el ano.**

También se publicaban reclamos a las autoridades provinciales referidos al
mejoramiento de las condiciones salariales de los musicos, el mantenimiento de los
instrumentos, la cantidad de horas que les permitian estudiar a los miembros de las
bandas, la realizacién de retretas en localidades alejadas, entre otros pedidos: “Creemos
que el gobierno estd cometiendo una injusticia, con no abonar 4 los musicos sus
sueldos que estdn bastante atrasaditos segin se dice [...]”.*> A través de estos casos,
podemos observar como la prensa periddica actuaba, no solo como portavoz de
grupos sociales, sino como un actor social activo que moldeaba la escena local.

Por su parte, tanto las agrupaciones como las autoridades a cargo actuaban
con condescendencia y trataban de cumplir con lo solicitado por la prensa y la
audiencia.

43 “Un kiosko para la banda”, La Provincia (San Juan) 2600 (IX), 07-08-1905, 1.
44  “Retreta”, La Provincia (San Juan) 3210 (XIII), 12-01-1909, 3.
45  “Los sueldos de los musicos”, El Porvenir (San Juan) 1729 (XII), 4-03-1911, 1.
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Muy atrayente resulto la retreta de anoche, en la plaza 25 de mayo donde
notamos la presencia de numerosas familias. La banda de policia ha
subsanado las deficiencias que apuntamos, y anoche se notaba seleccién en
el repertorio y menos intérvalo de una pieza 4 otra. La falta de luz continua
perjudicando a las retretas, pero parece que el mal desaparecerd pronto.*

Al igual que en otras ciudades, la banda cumplia la funcién de anticipar en la
plaza novedades que todavia no habian sido interpretadas por las compaiiias
itinerantes en el teatro, asi como también presentar fragmentos de Operas ya
escuchadas en las salas de concierto. Generalmente, las novedades operisticas que
se presentaban en los coliseos locales pasaban a ser un requisito obligado para los
directores de las bandas, quienes debian incorporarlas en sus repertorios a la
brevedad. Esto se ve ilustrado en el caso de la 6pera Tosca, de Giacomo Puccini,
la cual se interpretd por primera vez en la provincia el 15 de setiembre de 1904
en el Teatro Variedades por una compaiia dirigida por el maestro Antonio
Marranti.*” Tan solo dos meses después, la obra fue incluida en el repertorio que
la banda expuso en la plaza:

Después de una cantidad de vulgaridades que nos ha hecho oir estos dias
anteriores, la Banda de Policia ejecutd anoche el tercer acto de la “Tosca” de
Puccini. / Esté prolijamente instrumentada como que ha salido de las manos del
maestro Colecchia, y si se notan algunas pequenas deficiencias, ellas se deben mas
que todo 4 la carestia de buenos instrumentos. / La ejecucion fue correcta 4 pesar
de ser hecha en dos tirones por unas cuantas gotas que cayeron. Se notan algunos
apresuramientos como pudimos observarlo especialmente en esa espléndida
pdgina musical que precede 4 la descarga de fusiles que tiene un tiempo largo con
gravitd. / La romanza “E lucevan D’estelle” fue tocada sin amore y un poco
apresurada en la parte: Oh dolci vacio [sic] etc. El final estuvo brillante. /
Felicitamos muy de veras al maestro Colecchia y lo exhortamos 4 que siga
ofreciendo al puablico trozos de dpera, dejando el repertorio ligero para otras

ocasiones.*

46  “Retreta”, La Provincia (San Juan) 3213 (XIII), 15-01-1909, 5.
47 AA. 1904. “Teatro Variedades. Pagliacci y Caballeria Rusticana”, La Provincia (San Juan) 2352
(VII), 14-09-1904, 1.

48 “Retretas”, La provincin (San Juan) 2401 (VII), 12-11-1904, 1. En este fragmento se observa
un error en lo publicado por el periédico. La letra correcta de la romanza para tenor “E lucevan
estelle” es “Oh! Dolci baci, oh languide carezze”.
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Luego de la lectura y el andlisis de los articulos hemerogrificos hallados, se
puede afirmar que la retreta, como espacio de sociabilizacion, se asocio a la idea
de esparcimiento y era considerada un paseo de entretenimiento vinculado al
encuentro social y amoroso. Alli, algunos sectores de la sociedad sanjuanina se
ponian al dia de las altimas noticias, lucian sus prendas y disfrutaban las
novedades musicales que la banda llevaba a la plaza. Al igual que en otras
ciudades del pais, estas agrupaciones constitufan en San Juan un emblema cultural
de prestigio que simbdélicamente la posicionaba y le otorgaba mérito como capital
de provincia. Tal como expone Silvina Luz Mansilla, tomando palabras del
intendente al Honorable Concejo Deliberante de la comuna portena, toda gran
ciudad debia contar con ese “clemento de cultura y sana diversiéon popular”
(2012: 294).

Mediante estos eventos al aire libre, la Banda de la Policia de San Juan
construy6 un fuerte vinculo, mediado por la prensa periédica, con el ptablico que
asistia.*” Alli, el conjunto tuvo un rol preponderante en la difusiéon popular del
repertorio operistico, considerado civilizatorio, y se convirtié en un agente de
mediacion fundamental de la 6pera.

5. Palabras finales

Los trabajos de ordenamiento y descripcion de los materiales existentes en el
Archivo Histérico de la Banda de la Policia de San Juan constituyeron procesos
indispensables para el estudio de la recepcién local de la 6pera como género
migrante. Las caracteristicas del corpus hallado posibilitaron la reflexiéon en torno
a distintos ejes que vinculan al género lirico y la banda musical, y que ponen en
evidencia las mediaciones que permitieron que esta agrupacién actuara como un
agente de difusiéon popular del género.

A través de arreglos y creaciones ad hoc —entendidas como adaptaciones de
las obras originales a las necesidades y pricticas de consumo locales—, el
melodrama circulé por nuevos dmbitos, entre ellos la retreta en la plaza. Este
espacio vinculado a la idea de esparcimiento y al entretenimiento constituyé en la
provincia de San Juan una instancia de convergencia de diversos grupos

49  En esta linea, Nicolas Ojeda (2023) en su articulo “Entre el gusto por la musica instrumental y
el pasco al aire fresco. Programacion y sociabilidad en los conciertos orquestales del Jardin Florida
(Buenos Aires, 1880-1883)”, estudio los conciertos realizados en el Jardin Florida entendiéndolo
como un espacio de recreo del centro portefio, y reconstruy6 las formas de interaccién cony en
torno a la musica segun las pricticas sociales de la clase social que asistia.
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socioculturales como también de sectores pertenecientes a distintas clases
socioeconémicas.

El rol preponderante que la Opera ocupd en el repertorio de estas
agrupaciones puede relacionarse con diversos factores presentes en el campo
cultural sanjuanino. Por un lado, la llegada de las companias itinerantes y el
asentamiento de algunos de sus musicos en la provincia pusieron al alcance nuevos
repertorios y posibilitaron la normalizacién de preferencias musicales ligadas a los
repertorios operisticos en las clases media y alta sanjuanina. Por otro, la radicacién
de musicos italianos que ejercieron la docencia y su participacién como intérpretes
o directores de bandas favorecié la inclusion de estas obras en las e¢jecuciones de
estas agrupaciones. Los efectos ocasionados por estos fenémenos ocurridos a fines
del siglo XIX y en las primeras del siglo XX perduraron en la comunidad local
hasta la década del sesenta. Este dato se puede constatar en los documentos
musicales hallados en el mencionado archivo sanjuanino, los cuales pertenecen al
periodo que abarca desde 1901 a 1960.

Por ultimo, la mencién en los arreglos de diversas ciudades del interior del
pais da cuenta de la circulacién de los materiales, del repertorio y de los musicos
por las distintas agrupaciones de estas caracteristicas. Se confirma una vez mas la
versatilidad del género para migrar entre continentes y escenarios, masicos y
publicos diferentes.
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Introduccion’

Desde la instalacion de la radiodifusion en la provincia de San Juan, region
de Cuyo en el centro-oeste de Argentina, se incrementaron tanto el ingreso como
la circulacién de musicas extranjeras novedosas para la sociedad. Estos procesos
culturales transfronterizos, amplificados por la industria cultural, se vincularon a
diversos factores econémicos, sociales y politicos. En la misma linea de algunos
trabajos anteriores referidos a masica y medios de comunicacién y la ponencia
registrada en video “Cross-border cultural processes in the Argentinean press in the
1930s” que se cuentan como antecedentes directos de esta investigacion, este
articulo avanza en el andlisis de algunos aspectos de la llegada a San Juan de
géneros procedentes de gran parte de América y de Europa en un lapso de quince
anos a partir de 1929.2 Este periodo se enmarca entre dos hitos que establecieron
un antes y un después en la historia cultural de San Juan. Esos hitos fueron el
inicio de la radiodifusion comercial en 1929 y la interrupcién de la vida cotidiana
e institucional de la provincia por el catastréfico terremoto del 15 de enero de
1944.

El estudio de estos procesos se inscribe en la musicologia histérica que se
amplia gracias al aumento de cruces transdisciplinarios con las humanidades y se
interesa en los estudios latinoamericanos desarrollados en América Latina desde
la década de 1980.3 Se presta atencion al giro epistemolégico de las ciencias
humanas, alentado desde entonces por el contacto con la antropologia cultural,
la critica literaria, la semidtica y los estudios poscoloniales, entre otros.

1 Este escrito continta la linea de investigacién de mi tesis doctoral titulada “Musica y radiodifusién
en San Juan. Aproximacion a la historia local de la musica entre 1930 y 19447, dirigida por
Silvina Luz Mansilla y defendida en 2015 en la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de
Cérdoba. Tuvo antecedentes en proyectos desarrollados en la Universidad Nacional de San Juan
(Musri, 2007). Agradezco la lectura critica de Pablo Palomino a este articulo, que surgi6é de
nuestros didlogos en su seminario “El latinoamericanismo musical: practicas e imaginarios
regionalistas entre nacionalismo y globalizaciones (siglos XX y XXI)”, dictado en el Centro de
Estudios Latinoamericanos de la Universidad Nacional de San Martin en 2022. También
agradezco las sugerencias del/la evaluador/a de este articulo que contribuyeron a darle mayor
interés de lectura.

2 Un articulo aborda la instalacién y temprana radiodifusion en San Juan (Musri, 2016), y otro,
la musica en la prensa local (Musri, 2021). En cuanto a la ponencia, se incluyé en la mesa tematica
Local / global cultural processes of music in the periodical press, coordinada por Miriam Escudero,
en el 21st Congress of the International Musicological Society Atenas, 2022. Las temadticas
proceden del Grupo de Trabajo Musica y Peridédicos de ARLAC / IMS. Disponible en:
https: //www.academia.edu/video/JEdBBk.

3 Ampliar en Gonzilez (2013).
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Mis especificamente y dentro del amplio campo de estudios que las relaciones
entre la musica y los medios masivos de comunicacién generan, este trabajo se
concentra en las puertas de entrada a estas musicas sin fronteras, cuya aparicion
fue favorecida por la radio y otros factores de diversa indole. Por puertas de
entrada de las musicas extranjeras se entienden, metaféricamente, las vias y sus
modos de acceso ligados a las acciones humanas, que son materialmente, el uso
de los dispositivos o soportes que las transportaron —como los discos, peliculas y
aparatos reproductores—; ¢ historicamente, los factores socioecondémicos
comprometidos con sus desplazamientos —como las migraciones y el comercio
internacional—.

En una segunda instancia, se explora la recepcién socioestética de tales
musicas, que da cuenta de su aceptacion socialmente parcelada en el medio y de
su circulacién por distintos espacios sociomusicales. En esta direccién, se
identifican los grupos de musicos residentes en San Juan que incorporaron a su
repertorio habitual de folclore cuyano y tango de la Guardia Vieja, los géneros y
sonoridades novedosas del jazz, la musica latinoamericana extranjera, el folclore
nortenio argentino y los nuevos estilos de tango. También se pone atencién a las
posiciones ideolégicas —favorables o no— de distintos sectores de la poblacién y
de la prensa frente al ingreso de las novedades musicales, ya que tales posturas
condicionaron su recepcién.

San Juan en el contexto historico-cultural de la nacion

Para comprender los desplazamientos musicales focalizados es fundamental
establecer las relaciones entre escalas espaciales, desde la transnacional a la local y
viceversa. Con esta precaucion metodolégica se miran alternadamente las
situaciones provinciales, nacionales e internacionales y asi es posible contextualizar
las singularidades musicales descubiertas en la localidad en las estructuras y los
procesos macrohistoricos. El enfoque microhistérico aplicado no solo evita una
“contemplacioén aislada del fragmento” (Fernandez, 2015: 200), sino que facilita
localizar los accesos de las musicas sin fronteras a la ciudad de San Juan y luego
explicarlos en relacién con lo sucedido en la capital del pais.

En los anos treinta, San Juan empezaba a insertarse en las redes
comunicacionales de la telefonia, radiofonia y del transporte vial, ferroviario y
aéreo. Con ello, iniciaba una lenta superacion del aislamiento relativo de las
ciudades intermontanas y marginales respecto de los centros metropolitanos.
Hasta la década de 1920, el contacto cultural mds estrecho y frecuente de la capital



92 | MUsIcA E INVESTIGACION 31

sanjuanina habifa sido con zonas rurales y poblaciones aledanas, y ahora lo
intensificaba con los ntcleos urbanos mds relevantes de Mendoza y Chile a través
de viajeros particulares, companias artisticas itinerantes y del paso fronterizo de
los arrieros. Por lo tanto, a medida que las comunicaciones y la industria cultural
se instalaban en la provincia, avanzaba un proceso beneficioso de mayor apertura.

Esta modernizaciéon de la provincia durante la década de 1930 estuvo
fomentada por la salida de la crisis econémica de 1929 en el pais, que activé una
incipiente industrializacién de materias primas agricolas. El desarrollo econémico
redundo en la modernizacién urbana y una correlativa movilidad social, la mejora
de la sanidad, del bienestar general y un mayor consumo de productos culturales.
No obstante, el progreso econémico en algunas provincias —como ocurrié en
Buenos Aires— no alcanz6é a morigerar la migracién de jornaleros rurales
empobrecidos hacia las orillas de las ciudades en busca de trabajo. En San Juan,
la poblaciéon procedente de zonas campesinas se asentaba en la periferia de la
capital haciendo notable el contraste de sus costumbres tradicionales con el modo
de vida familiar del centro urbano en vias de modernizacién.

Luego del golpe civico-militar de 1930 que instal6 la primera dictadura en
Argentina, las continuadas batallas discursivas y la violencia callejera dieron cuenta
de la inestabilidad sociopolitica. En el contexto mundial de una creciente
polarizacién de naciones en bloques liderados por Gran Bretana, Estados Unidos
y la Unién Soviética, la vigilancia y la censura de los poderes conservadores en
Argentina se tradujo en rechazo y persecucién —bajo el lema “Dios, Patria y
Hogar”— de las ideologias anarquistas, socialistas y comunistas. La prensa
argentina junto con algunos programas radiales e instituciones educacionales y
eclesiasticas fueron escenarios del combate verbal de las distintas tendencias.

A pesar de las tensiones cotidianas, en San Juan varias instituciones artisticas
generaron espacios de libertad creativa e ideoldgica en su interior. Mientras que
hubo mtsicos que adhirieron a las ideologias hispanistas catélicas por su origen
o formacion, y otros, a los salesianos apoyados por présperas familias italianas,
también hubo artistas que opusieron resistencia a los poderes dominantes. A
Eugenio Dojorti, conocido artisticamente como Buenaventura Luna, esta
actitud de confrontacién le valio el exilio temporario. Entre tanto, muchos otros
musicos y poetas navegaron por aguas agitadas tratando de mantener sus puestos
de trabajo y de ubicarse socialmente en un lugar seguro para desarrollar sus
practicas.

Los acontecimientos internacionales en Europa —la Guerra Civil Espafiola,
los avances militares y politicos del fascismo, franquismo, nazismo y comunismo,
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la Segunda Guerra Mundial— tanto como las disputas territoriales entre paises
latinoamericanos —como el conflicto entre Pert y Colombia en 1933, entre
otros—* ocuparon grandes espacios de los diarios nacionales y sanjuaninos. Sin
embargo, la prensa local no se privé de sumar amplias secciones a la vida social, a
la divulgacién y publicidad de especticulos. Ofrecia innumerables noticias y
criticas sobre conciertos, recitales y festivales populares, representaciones escénicas,
funciones circenses y proyecciones de peliculas.

Tal como ocurrié en el pais, también en San Juan la cultura musical de masas
se instalo sobre la base del desarrollo de las empresas nacionales e internacionales
radiofénicas, cinematograficas, editoriales y sobre el impacto de la industria
discografica norteamericana. Es observable como la prensa siempre tenfa un ojo
puesto en Estados Unidos. Se recuerda que en San Juan la radiofonia adopt¢ el
modelo norteamericano, es decir, el de empresa privada financiada por la
publicidad. Estas industrias aparentemente diferentes entre si, coordinaron alianzas
y conformaron un mismo sistema de funcionamiento econémico sincronizado,
fuertemente vinculado a medios de comunicacién grifica y al mercado —en San
Juan, particularmente, a la industria vitivinicola—.

Ahora bien, relevar la historia de la ciudad de San Juan de las primeras décadas
del siglo XX se torna dificultoso por la pérdida de fuentes de informacién. Muchos
rastros se extraviaron con los danos edilicios, demogrificos y la interrupcion de la
normalidad de lo cotidiano debido al destructor terremoto de 1944. El sismo
acabo con la vida de aproximadamente diez mil personas y casi con el ochenta
por ciento de la construccion urbana.® Por eso es que la hemerografia local
conservada ha sido la principal fuente historiogrifica para este trabajo. El
relevamiento, andlisis y sistematizacién de la informacién periodistica de los quince
anos seleccionados permitié explorar el ingreso de las nuevas musicas y valuar el
papel mediador de la prensa en su recepcion. Para lograrlo se utilizaron técnicas
de analisis de contenido provistas por las ciencias de la comunicacién (Andréu
Abela, 2002: 1-34; Colle, 2011; De Luca, 2008: 111-153).

Los diarios disponibles y relevados fueron ocho de San Juan y dos de la vecina
provincia de Mendoza. Fue un periodo de inestabilidad politica y social, donde

4 “Empez6 la guerra entre Perti y Colombia. Ayer se libr6 el primer combate en Tarapacd. Por el
asunto limitrofe de Leticia”. Diario Nuevo, 15-02-1933, 1.

5  En 1928, se habian anexado a la ciudad de San Juan algunas zonas de localidades contiguas
(Concepcion, Desamparados, Trinidad y Santa Lucfa). La superficie de la capital provincial crecié
a “355,5 kilbmetros cuadrados con una poblacién cercana a los ochenta mil habitantes,
equivalente al cuarenta y cinco por ciento del total de la poblacién de la provincia” (Gironés de
Sanchez, 2005: 72).
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las pugnas entre ideologias antagénicas produjeron levantamientos civiles e

intervenciones federales que interrumpieron los gobiernos constitucionales

electos. Algunos periddicos respondieron a los partidos liberales conservadores

(Tribuna, La Accion y, de Mendoza, Los Andes), uno fue el portavoz de la curia

(El Porvenir), cuyos lemas subtitulados en la portada eran “Por Dios y por la

Patria” y “La verdad os hard libres”. Los diarios opositores tendieron al socialismo

(La Reforma) o al radicalismo, un partido de centro (Diario Nuevo). Otros

periddicos consultados fueron La Libertad de Mendoza, El Zonda, La Provincia
y Debates (Tabla 1).

Diario Localidad Afiliacién o tendencia

Tribuna SanJuan Graffignista, vinculado a una radio local LV1,
afirmados en la economia vitivinicola de la provincia.

La Reforma SanJuan Cantonista, de tendencia populista basado en el
socialismo. Contrario a Hipdlito Yrigoyen, al Partido
Democrata Nacional (PDN)y a los conservadores
provinciales (graffignistas y maurinistas). Cercano al
diario Critica y La Vanguardia de Buenos Aires.

El Porvenir SanJuan Catdlico, el diario de la curia, franquista. Lemas: “Por
Dios y por la Patria” y “La verdad os hara libres”.

Diario Nuevo ~ San Juan Anticantonista, aliado del radicalismo yrigoyenista.
Opositor al oficialismo graffignista. Conservé cierta
moral tradicional y denunci6 aquellos hechos
publicos que perturbaran “las buenas costumbres”.
Mostraba cierta sensibilidad social, sus opositores lo
llamaban “el diario de los jesuitas”.

El Zonda. SanJuan Fundado por Domingo Faustino Sarmiento en 1839.

3.°Epoca

La Provincia ~ SanJuan Radical anticantonista.

La Accién SanJuan Anticantonista.

Debates SanJuan Afiliacion al radicalismo provincial y oponente al
diario E/ Porvenir.

Los Andes Mendoza Diario conservador de la prestigiosa familia de
Adolfo Calle.

La Libertad Mendoza Diario oficialista.

Tabla 1. Lista de diarios sanjuaninos y mendocinos consultados.

La informacién periodistica —que no se encuentra en otras fuentes— fue

densa en datos y polifénica en valorizaciones de la musica. El relevamiento de
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notas comerciales y culturales en la prensa local exhibe el acceso a un nuevo
mundo musical con la instalacién de dos radioemisoras, LV1 Radio Graffigna y
LV5 Radio Los Andes, de nuevos cine-teatros y comercios de musica, que se
relacionaron entre si de distintas formas y prepararon la recepcién y la
comercializacién de la musica mediatizada. Igualmente, los datos relevados revelan
las practicas y los géneros vigentes, los sitios urbanos e instrumentos frecuentados
por los autores ¢ intérpretes involucrados y los posibles oyentes.

Se tiene en cuenta la posible subjetividad de las notas —noticias, crénicas,
relatos, descripciones, publicidad—, ya que fueron escritas desde la mirada del
redactor o desde las directivas ideoldgicas editoriales, siempre condicionadas por
su contexto econémico y sociocultural. Como advierte Ginzburg (2001: 9), son
notas pasibles de imprecisiones o distorsiones por exageraciéon, omision, por la
contemporaneidad o inmediatez de la noticia, que pueden obnubilar una
perspectiva objetiva. Sin embargo, esto no anula la relevancia y utilidad de su
contenido.

Los procesos musicales transfronterizos

La poblacién de San Juan, ya conectada con la nacién y el extranjero a través
de los medios, particip6 de la masividad y la circulacién de la masica emitida desde
mis alla de las fronteras argentinas. Hubo multiples puertas de entrada por donde
las novedades musicales llegaron a la provincia. El transito de musicos, géneros,
instrumentos y sonoridades antes no escuchadas y procedentes de Europa,
América del Norte y Latinoamérica revela procesos culturales transfronterizos que
diseminaron las musicas de norte a sur. Nuevas voces, ritmos y obras musicales
arribaron a localidades cuyanas lejanas de los centros de poder. En consecuencia,
esta circulacién fue colocando a San Juan en los circuitos comerciales mas fluidos
de la industria discografica nacional e internacional. A continuacién, se examinan
dos instancias de los procesos que interesan aqui: primero, la entrada de novedades
y luego, su recepcion social y estética.

A.) Accesos de novedades musicales a la ciudad de San Juan

Para comprender el ingreso de nuevos repertorios musicales, se analiza la
incidencia de musicos inmigrantes y argentinos en giras artisticas, asi como la
accion de los medios de comunicaciéon y el modo en que oper6 el comercio
internacional.
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A.1) La llegada de misicos argentinos y extranjeros

Las visitas de artistas y de compaiifas argentinas y extranjeras que realizaban
giras fueron constantes desde el siglo XIX. En su mayoria, estos visitantes
procedian de Mendoza, en su paso entre Buenos Aires y Santiago de Chile o
viceversa. Estos musicos pusieron al publico sanjuanino en contacto con nuevos
sonidos musicales: en los teatros sobre todo con la clase media y desde los estudios
radiales con casi todos los sectores sociales medios y populares.® Estos dos
escenarios constituyeron los espacios destinados a celebrar el canon musical
europeo y recibieron intérpretes como el trio de bailarines rusos Orloff (1933),
elencos de zarzuelas y operetas francesas o las companias liricas como la de Abele
Di Angeli (1932). Para los solistas cantantes o instrumentistas, tales como la
soprano Hilde Reggiani y el tenor Bruno Landi (1938), la pianista suiza Emma
Broguet y el violinista Jaime Tomasow (1939) entre muchos, los diarios
reservaban un espacio para mostrarlos fotografiados en la seccién de Especticulos,
en calidad de integrantes de un star system.

Para el entretenimiento, y en consonancia con el estreno de peliculas
musicales, llegaban las companias de music-hall, entre ellas la South American
Tour S. A. (1930) y la ibérica Tapices Espanoles (1934). Varios conjuntos
centroamericanos entretuvieron al publico con los ritmos caribenos conocidos
como mausica tropical: rumbas, porros, pasillos colombianos, boleros en sus
diferentes variantes, junto a canciones rancheras, valses y corridos mexicanos.”
Entre ellos se contaron la Orquesta Rumba Cubana en 1931, la compania cubana
de revistas de Josefina Meca —llamada “la alondra de Cuba”, con sus musicos
“Los negros del Caribe” (1938) (Figura 1)—, la revista Melodia de Cuba de J.
Garcia Ferniandez en 1938, la muy prestigiada de Ernesto Lecuona y la Marimba
salvadorena Cuzcatlin.®

6  Se entiende como clase media aquel sector de la poblacién con la capacidad de compartir los
c6digos de la musica de tradicion escrita —aunque no exclusivamente—y, en lo econémico, con
la posibilidad de comprar entradas para el teatro. El acceso a la compra de aparatos receptores
de radio y reproductores de discos fue posible para los sectores populares ya en 1932. Como
datos indicativos y comparables para apreciar el poder adquisitivo en 1938, se encontraron los
siguientes valores: una radio a valvulas oscilaba entre $145 y $445 ( El Zonda, octubre); un abono
de platea para una temporada lirica en el Teatro Independencia de Mendoza, $40 (Los Andes,
octubre); sueldo mensual de un maestro de escuela primaria, $312 (Evolucion de los salnrios
docentes, 1976: 6).

7 Lalectura de El toque latino, de Storm Roberts (1982), aport6 una informacién relevante para
conocer la entrada y asimilacién de la llamada musica tropical en el dmbito norteamericano. Se
advirtié que los procesos musicales transfronterizos en la América sajona contrastaron con lo
ocurrido en América Latina en el periodo que aqui interesa, la década de 1930.
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TRIBUNA — San Juan Miércoles 5 de Octubre de 1988. Pig. 11

la pelicula titulada ‘Al caballito
blanco”, una divertida y pintovesca
opereta vienesa, matizada con esce-
nas de brillante colorido y dessrro-
llada en hermosos escenarios natu-
rales.

En la funcién noche se compleiari
el programa con el film documental
““La visita de Hitler a Italia™

En funcién noche tendrs lugar en
el Cervantes una funcién cinemato-
grifica auspiciada por la colectivi-
dad italiana, figurando en el progra-
ma ademas de la pelicula “Vivir”,
el film documental titulado “El via-
je de Hitler a Italia”, obra realiza-
da con meticulosidad de detalles ¥
donde se reflejan los festejos y las
maniobras militares, realizadas pa-
ra rendir honores a Hitler con mi-
tivo de su visita a Roma.

“Bloqueo”, con Henry Fonda, ¥
‘Buscando marido” con Lorelta .
foung, serin estrenadas el proximo

viernes

Para el proximo viernes en coati-
wado de la tarde la pantalla del
fine Cervantes hard conocer dos
nportentes estrenos: ‘“Blogueo” del
¢llo Artistas Unidos, un film, se
\forma, de palpitante actualicad ¥
levada intencién pacifista, Ou
ado en el escenario de la sargricn-

“Los Negros del Caribe” integrantes de la Cia. cubana de revistas que encabeza la famosa cantante
Josefina Meca, cuyo anunciade debut tendri efecto mafiana en la moche en la sala del Teatro Estornell.

LA CARTELERA|.} Teatro Estornell:

Figura 1. Compania Cubana de Revistas de Josefina Mecay “Los Negros del Caribe”. Tribuna,
05,/10,/1938.

Por otro lado, crecia el nimero de musicos espanoles que se radicaban en el
pafs, ya fuera en condicién de inmigrantes, de exiliados o refugiados del
franquismo. En poco tiempo se produjeron protestas de musicos por la “invasiéon
de musicos espanoles”, a quienes percibian como una amenaza a sus fuentes de

trabajo. Los Andes informaba que:

Las orquestas extranjeras, introducidas por las modas cinematograficas, logran
las mejores temporadas, ausentindose del pais después de haber realizado
funciones de privilegio en las principales broadcastings, teatros, cabarets, cafés,
etc. Estos musicos “golondrinas” hacen los grandes contratos en perjuicio del
arte nacional, que se ve relegado a segundo plano y supeditado a los gustos

pasajeros que el cinematografo impone.’

8  Hay investigaciones previas de interés para este tema, que fueron realizadas para otros contextos,
como los abordajes de Luis Pérez Valero sobre industria cultural y musica tropical, su historia y
produccién comercial (Pérez Valero, 2018 y 2022), asi como la amplia informacién y reflexiones
sobre el proceso de construccidon histérica de la categoria estética y comercial “miusica
latinoamericana” aportados por Pablo Palomino (2021).

9  “Tendrian el propésito de declarar una huelga en el pais, los masicos argentinos”, Los Andes,
11-07-1937,9.
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El redactor de la noticia culpaba tanto a los musicos extranjeros como a los
empresarios de “esas condiciones inferiores de trabajo de los musicos argentinos”.
Los reclamos surgieron impulsados por el ejemplo que dieron los “actores criollos
desplazados en estos momentos por [ ...] companias espainolas que, sin campo de
acciéon en la Espana revolucionada, han llegado en alarmante cantidad” y
ocupaban los escenarios mas concurridos.!® El proyecto de proteccionismo en
defensa del trabajo de los actores teatrales argentinos se habia presentado ante el
Concejo Deliberante de la Municipalidad de Buenos Aires. Los miusicos
amenazados por circunstancias similares solicitaban un aumento de los impuestos
municipales a las companias extranjeras en beneficio de las nacionales. De estos
proyectos proteccionistas s¢ hizo eco el diario mendocino Los Andes a través de
su corresponsalia signada como “ANDI. Derechos de Los Andes en Cuyo”. Esto
es muestra de las tensiones entre grupos de artistas por ocupar los mejores puestos

en el campo artistico (Figura 2).

T oww o
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B

THEEYRETEBEESE YT ™

> | el proyeto presentado en el Con-

| vieja campafa contra los musicos

© Tvs asasuL ge 1a panaera

Tendrian el propésito de
declarar una huelga en el
pais,los milsicos argentinos

Se exterioriza con ello la protesta de los mismos por

las condiciones desfavorahles en que se encuentran

colocados frente a la musica y artistas provenientes
del extranjero :

UN PROYECTO S OB RE PROTECCIONISMO

Buenos Aires, . (Esp.) — Los
musicos de la capital federal, po-
siblemente aprovechando la favo-
rable circunstancia que les ofrece

pafiias extranjeras y esto se toma
como una “traba a la importacisn

europeos el arte argentino encuen-
tra trabas.

En Espafia, por ejemplo, por més
“auténtica” que sea una orqussta
de musicos argentinos sélo puede
incluir a una cuenta parte de ar-
gentinos. En caso contrario nues-
tros jonales se rarian
en desventajosas condiciones para
trabajar, ya que las reglamenta-
ciones obligan a oblar contribucio-
nes especiales a los musicos ex-

cejo Deilberante, por el cual se co-
locaria a los artistas teatrales ex-
tranjeros en condiciones desfavo-
rables con respecto a los argenti-
nos, estan a punto de reiniciar una

v la musica importada. El progra-
ma inmediato es declarar una
huelga, tanto de.instrumentos de
viento como de cuerda, que se pro-

" | informacion.
4

longaria por espacio de cuarenta | tranjeros. . %
y ocho horas, gestiones'de huelga | ' Esto quslésucede 1en Espafia 5\:;
s A y
cuales esta es la primerz | cede también en la mayor par
e | de. los_ pafses extranjeros. En casi
; | 4 " 3 Je g

del arte”. Sin- embargo, en paises;

- slloalas,

13968

en. muy pocos.

a | ricanos no se \nos

crear barreras aduaneras al arte.
'HUELGA MUSICAL

Pero he aqui que la invasién de
| artistas: espanoles viene & modifi-
car . el criterio de las autoridades

municipales de Buenos Alres y,
apenas planteado el.proyecto de
‘proteger a. nuestros artistas tea-

= sudame-|.
habia: ocurride

rales, reclaman el mismo derecho

Figura 2. Los Andes, Mendoza, 11-07-1937,9

10 Ibidem.
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Otros ingresos de musicos fueron bien recibidos, como el del organista y
compositor belga Julio Perceval, radicado en Mendoza, director del Conservatorio
de Musica y Arte Escénico de la Universidad Nacional de Cuyo, que visitaba San
Juan para tocar por Radio Los Andes. Sin duda, su experticia como intérprete ¢
improvisador despert6 admiracion en la ciudad ¢ incentivé el estudio del érgano.
Perceval formo al pianista y organista Alfredo Cimorelli, de frecuente actuacion
en conciertos del medio.!! Segtin esta crénica:

Creemos que [el concierto en homenaje a Santa Cecilia de 1942 | puede calificarse
de suceso artistico. Fue, desde la catedral, irradiado un programa especial de
musica litargica y corales en honor de la Patrona de la Musica, Santa Cecilia,
gracias a la gentileza de Radio Graffigna y por el esfuerzo del prof. Alfredo
Cimorelli y el maestro José Luis Chiesa director del Coro A. Pedrolini del Colegio
Don Bosco. La audicién durd una hora aproximadamente, tuvo una primera parte

de ¢jecucién al érgano de selectas composiciones de J. S. Bach a cargo del prof.

Cimorelli. Este eximio cultor de la musica es bien conocido en nuestro ambiente
y ha sido aplaudido repetidas veces en conciertos al piano. Su inquietud artistica
le ha hecho entrever nuevos horizontes y, atraido acaso por la fascinacién de ese

mago del érgano que es Julio Perceval, se ha hecho su discipulo. [...].12

A su vez, Cimorelli formé alumnos pianistas, primero vinculado a la filial
sanjuanina del Conservatorio “Beethoven ALPIN’S” y, desde la década de 1950,
al Conservatorio provincial “Juan Sebastian Bach” como su fundador y director
(Ferndndez, 2010: 51-52).

A.2) La accion de la industria cultural

Como se sabe, la cultura musical de masas en Argentina apoyé sus éxitos
comerciales y comunicacionales en el desarrollo de las empresas radiofénicas,
cinematograficas y en el impacto de la industria discografica norteamericana.

Si bien en San Juan —ciudad periférica a la mds populosa y progresista de
Mendoza— no hubo produccién cinematogrifica ni discogrifica, tampoco una

11 La Reforma anuncié con detalle los programas interpretados como solista, a dos pianos con
Hortensia Ferrer y en conjuntos de cdmara en 1932. Véase como ejemplos: 25 de febrero, 4y 9
de noviembre, 5.

12 “El concierto en homenaje a Santa Cecilia”, E/ Porvenir, 28-11-1942, 6. El subrayado es de la
autora de este articulo.
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alta densidad poblacional como en las grandes urbes,'® si existi6 un gran
voluntarismo en la instalaciéon de algunas radioemisoras, cine-teatros y comercios
de musica. Las alianzas y los acuerdos publicitarios entre estas empresas, donde
medi6 la prensa gréfica, incentivaron la escucha del disco y de las bandas sonoras
del cine en versiones de los conjuntos locales. La radiofonia fue un operador
fundamental en la renovacion de pricticas musicales, la venta de partituras, los
modos de escuchar musica y, algo esperado en la provincia, la comunicacién con
otros ambitos externos.

Para comprender el estilo radiofénico propiamente sanjuanino, entre otras
variables analiticas, fue necesario comparar sus contenidos con las comunicaciones
generadas en Buenos Aires que concentraron la programacién de las cadenas
nacionales radiales. Esta programacién trasunto la linealidad en abanico de la red
de carreteras y de ferrocarriles originada en la metrépolis capitalina, ademads de la
condensacion del poder politico con el econémico y el cultural que goberné el pais.

Sin embargo, en los programas de radioemisoras sanjuaninas también se
detectaron migraciones intracontinentales que, alentadas por la industria cultural,
ingresaron a Cuyo sin pasar por Buenos Aires. En San Juan la comunicacién con
el extranjero se facilito con la recepcion de las transmisiones de Radio El Mercurio
de Chile, de algunas de Estados Unidos y también, de Europa en onda corta. La
Compaiia Transradio Internacional instalada en Monte Grande, provincia de
Buenos Aires, retransmitia conciertos desde el extranjero, que San Juan recibia ya
que contaba “con el material necesario y un excelente cuerpo de ingenieros
técenicos para quienes la radiotelefonfa no tiene secretos”. '

Desde 1930 las broadcastings locales comenzaron sus transmisiones publicas,

como leemos en este anuncio:

Con motivo de haber el Ministerio del Interior acordado el permiso
correspondiente a la Sociedad Anénima Graffigna Limitada para funcionar la

estaciéon transmisora que acaba de instalar en la Bodega Colén, de Desamparados,

13 Hacia 1928 la poblacién de la capital sumada a la de las cabeceras anexadas de los departamentos
contiguos —que configuraban el Gran San Juan— sumaban una poblacién de 86000 habitantes
aproximadamente (Gironés de Sanchez, 2005: 72). Mientras el nimero total de habitantes que
registré el cuarto Censo para la Ciudad de Buenos Aires ascendi6 a 2415142 personas (Direccién
Provincial de Estadistica del Gobierno de Buenos Aires, 2009).

14 “Las retransmisiones de radiotelefonfa extranjera despiertan siempre inusitado interés. Una
entrevista con el jefe técnico de la Transradio Internacional, ingeniero Pierre Noizeux”, Carasy
Caretas 1839, 30-12-1933, 100. http://hemerotecadigital.bne.es/issue.vin?id=0004723968&
scarch= &lang=es (Gltimo acceso: 20-02-2023).
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el Directorio de la mencionada sociedad ha enviado al Interventor Nacional una
nota agradeciendo su apoyo eficaz en la tramitacion de dicho permiso. [...] Su
destino serd principalmente propalar todas las cuestiones de interés puablico
relacionadas con la produccién y el consumo del vino, sin dejar de lado otros

asuntos dignos de la transmision. [...]*°

Desde sus primeros meses de experimentacién, “las broadcastings locales, de
Gonzélez y Cia. y de G. Grezzi, interrumpieron sus transmisiones nocturnas para
transmitir los conciertos del Teatro Colén de Buenos Aires y de la estacion oficial
de Montevideo”.'® Este podria ser un indicio de una audiencia aficionada a la
musica culta.

Por otro lado, las transmisiones desde el exterior eran captadas por las antenas
de Buenos Aires y desde ese epicentro retransmitian en cadena hacia el interior
del pais.!” En este marco de informacién obtenido de la prensa, se afirma la idea
de musicas sin fronteras que implica, a su vez, considerar la libertad de los oyentes
para seleccionar los programas (Musri, 2008: 44-58).

Desde 1929 con la retransmision de las radios Cultura, Excelsior, Stentor
desde Buenos Aires, y desde 1937 de la emisora cultural Radio del Estado, los
diarios sanjuaninos anunciaron obras para piano, orquesta y musica de cimara de
los compositores que orbitaron en la centralidad austro-alemana.'® La emisora
LS1 Radio Municipal de Buenos Aires era la mas dedicada a transmitir musica de

15 “Broadcasting de Graffigna”, Diario Nuevo, 9-02-1930, 4. Entre los “asuntos dignos de la
transmision”, la gerencia consideraba los programas de interés cultural, especialmente de musica
de concierto.

16 “Radiomanias”, Diario Nuevo, 15-04-1930, 4.

17 “Jueves de gala”, Diario Nuevo, 4-03-1937, 5. Las retransmisoras mencionadas en este articulo
fueron: LV10 Radio de Cuyo Mendoza, LT3 Radio Sociedad Rural de Rosario, LT9 Radio R.
Soler de San Fe, LV3 Radio Cordoba, LU2 Radio Bahia Blanca, LU7 Radio Gral. San Martin
de Bahia Blanca, LU6 Radio Atlintica de Mar del Plata, LV7 Radio Tucumdn y LV1 Radio
Graffigna de San Juan.

18 Desde Buenos Aires las ondas procedian regularmente de las emisoras mencionadas, asi como
de las cadenas nacionales, Radio Belgrano y El Mundo, retransmitidas por las sanjuaninas LV1
y LV5 respectivamente. Conviene recordar que “las cadenas nacionales fueron tres: la “Red de
Emisoras Argentinas” de LR4 Radio Splendid, la “Primera Cadena Argentina de Broadcastings”
de LR3 Radio Belgrano y la “Red Azul y Blanca de Emisoras Argentinas” de LR1 Radio El
Mundo. Cabe aclarar que la Red de Radio Belgrano se autodenominé la “Primera cadena...” y
se inaugurd en marzo de 1938 (“Con la propagacion de un programa extraordinario quedara
inaugurada hoy la Primera Cadena Argentina de Broadcastings”, Diario Nuevo, 16-03-1938,
5). Sin embargo, la cadena El Mundo transmitié desde 1935 y antes, desde los afios veinte, se
habifan retransmitido programas radiales desde Buenos Aires desde varias otras emisoras que se
habian receptado en San Juan” (Musri, 2016: 102-103).
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concierto desde el teatro Colén para todo el pais.'” Este repertorio, junto con
Operas curopeas y la brasilena I/ Guarany de Carlos Gomes, las interpretaciones
de las Orquestas Filarmonica de Nueva York, de la Sinfénica de Mildn y de la
Asociacién de Conciertos Lamoureux de Paris, parecia colmar el horizonte de
expectativas del pablico local aficionado a tales géneros musicales.

Por otro lado, se escuchaba Radio El Mundo, que representaba el ideal de
una radio “culta”. Se promocionaron las retransmisiones de su cadena con mds
de cinco horas de duracién. La prensa fue receptora de la opinién publica y dio
signos de conocer esta segmentacion de la audiencia radiofénica. Los mas
aficionados a la escucha de musica cldsica demandaban mejoras en la actisticay en
los contenidos musicales que fueron satisfechos por importantes emisoras de
Buenos Aires que se hacfan eco del canon musical. Por eso es que las
programaciones radiales se publicaban detalladamente como noticias diarias.

La lectura de periédicos y folletines populares era accesible para todas las clases
sociales —incluso hasta para el publico infantil desde la década de 1920 (Chicote,
2016: 102-126)— por el bajo costo y porque ya las campanas nacionales de
alfabetizacion, realizadas desde fines del siglo XIX, las habian provisto de
herramientas para la lectoescritura.

Las emisoras sanjuaninas fueron ampliando y modernizando sus equipos de
transmisién. La emisora LV5 de Gonzilez y Compania que habia comenzado a
transmitir en San Juan en 1929, ya en 1932 inauguraba una “nueva y mas potente
broadcasting” para el nimero creciente de oyentes domiciliarios:

En lo que va de transcurso de estos dos tltimos anos, es sencillamente enorme el
nimero de aparatos receptores que se han instalado en la provincia,

evidencidndose el interés con que éste modernisimo método de relacién ha

suscitado en todas las clases sociales, ya que el mismo no es privativo de los
adinerados y hallase aun en los mds modestos hogares un aparato de radio que
ameniza los ratos de ocio con las transmisiones musicales, que ilustra con la
conferencia cientifica, puramente literaria o que informa dando noticias de la més

palpitante actualidad [...]. 2°

Interesa destacar este dato que se subraya en el articulo. Lo que en un
comienzo fue una adquisiciébn onerosa y propia de la clase media “de los

19  Habia sido fundada en 1927 con el propésito de difundir éperas y conciertos. La primera emision
fue la 6pera Rigoletto de Verdi (Ulanovsky et al, 2009: 42).

20 “L.V.5 inaugura hoy una nueva transmisora”, La Reforma, 18-09-1932, 3.
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adinerados”, ya avanzado el ano 1932 el diario leido por los sectores mds
populares daba cuenta de la divulgacién de receptores de radio hasta en “los més
modestos hogares” de San Juan, con una oferta de contenidos diversificada.

Desde 1938, la Cadena Argentina de Broadcastings conecté eficazmente
Buenos Aires con el resto del pafs y del mundo. Asi, en las provincias, se escuché
Radio Belgrano que, con su estilo popular, aument6 el niimero de programas en
vivo con tangos, valses y milongas, fantasias y foxtrots, canciones espanolas y
latinoamericanas, selecciones de dperas y operetas dedicadas a las audiencias de
inmigrantes. La emisién de musica popular mediatizada expandio su circulaciéon
por diferentes sectores de la poblacién y tendié a modificar el horizonte de
expectativas, lo que influyé en su aceptacién.

Para los musicos que tocaban en los estudios, el pablico se transformaba en
un oyente invisible, ticito, pero siempre era un polo activo de la recepcién. Estaba
alli, segmentado en grupos alrededor de un aparato receptor, discontinuos por la
desigualdad econdémica y sociocultural, construyendo significados diferenciados
seglin sus experiencias previas y referentes musicales.?!

La cinematografia estadounidense inicié una industrializaciéon que, a finales
de los anos treinta, habia producido la suma de siete mil quinientas peliculas
aproximadamente. Como se sabe, numerosas producciones hollywoodenses
fueron protagonizadas por musicos que dieron a conocer las novedades de la
llamada “musica tropical”, del jazz, del music-hall o de la musica culta. The Jazz
Singer [1927], dirigida por Alan Crosland, fue la primera comedia musical
sonorizada y se estrend en San Juan en 1931;* de esta manera ingresaron las
canciones Al Jolson. A lo largo de los aios 30 aumento la proyeccién de comedias
musicales y 6peras filmadas, lo cual puso de moda a famosos tenores como Enrico
Caruso, Tito Schipa y Beniamino Gigli. Se proyectaron casi todas las filmaciones
del cantante mexicano José Mojica, que llegd a la provincia en 1937 para cantar
en el Teatro Cervantes y por radio antes de continuar su gira hacia Mendoza y
Chile.??

Ascendieron a la fama artistas internacionales como Fred Astaire y Ginger
Rogers. Las canciones de Alberto Soifer con letra de Manuel Romero y las

21 De acuerdo con Adamovsky, los sectores populares no conformaron un grupo uniforme, sino
multiple y heterogéneo mds bien fragmentado. Las distancias fueron de orden étnico, social y
cultural si observamos los estratos de pueblos originarios, atroamericanos, criollos, de inmigrantes
latinoamericanos y europeos de la sociedad de la época. Ampliar en “Primera parte (1880-1845)”
(2012:17-78).

22 “Cine Cervantes”, La Provincia, 09-01-1931, 5.

23 Diario Nuevo, 26-06-1937, 4.
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orquestas de Dixie Pals (norteamericana), la tipica de Elvino Vardaro, la
colombiana de Efrain Orozco y la brasilena del Almirante Jones ganaron
popularidad con la pelicula argentina Radio Bar.** Su escucha puso en contacto
a los musicos locales de orquestas de bailes con nuevas melodias, ritmos y timbres,
de las que se apropiaron creativamente.

La proximidad de la radio y la prensa con el cine, tanto norteamericano y
europeo como mexicano y argentino, contribuyé a instalar el star system. Esta
alianza no solo aumentd el éxito de taquilla, sino también la venta de discos y
partituras de uso doméstico. Las casas de comercio locales compitieron en el
mercado con avisos de discos, victrolas y receptores, instrumentos musicales y
partituras. La prensa capté el interés creciente por el cine que cautivé al pablico
de todos los sectores sociales y entré en competencia con las representaciones
teatrales, operisticas y de zarzuelas. En esta época de graves tensiones sociales y
politicas, para algunos sectores sociales, el especticulo resulté una vivencia
compensadora de la violencia que acontecia en la vida puablica.

La popularizacién progresiva del disco de papel Durium a comienzo de los
30 —y luego el disco de pasta de 78 rpm— permiti6 escuchar las canciones recién
grabadas de Hugo del Carril, Carlos Butti, Osvaldo Pugliese emitidas por radio.
Ya en 1924 dos comercios sanjuaninos vendian grabaciones de Libertad
Lamarque. Sin embargo, la baja calidad en la transmisién radial de discos originé
quejas de los oyentes en los diarios. Por esa razén, la audiencia demandaba mas
musica en vivo a través de la prensa. La preferencia manifestada por el repertorio
culto antes que el popular tenfa que ver mds con un signo de distincién social que
con una opcidn artistica. Un ejemplo elocuente del gusto de un sector de la
poblacién se lee en esta opiniéon de El Zonda:

En diversas oportunidades hemos senalado la falta de verdaderos valores
en materia de audiciones radiotelefénicas. Los programas que
actualmente se irradian adolecen de toda una serie de fallas que es largo
senalar, pero que la prensa del pais y los mismos Poderes han remarcado.
El pablico nota esos defectos y sanciona su juicio moviendo el dial, o
silenciando sus receptores, quebrandose asi uno de los mas importantes
fines que debe cumplir la educacién del gusto del pablico. Por suerte hay
muchas excepciones muy honrosas y no en una sola o determinada
estacién. Todas tienen sus programas de interés. [...] Programas que

24 Diario Nuevo, 26-09-1936, 4.
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demuestran que las firmas anunciadoras y las direcciones artisticas de las
broadceastings se preocupan por dar a través de sus ondas la verdadera
sensacion del alto nivel artistico alcanzado por nuestro pais.?

Luego pondera la “gran repercusion, importancia y gusto” de los programas
artisticos financiados por Ford Motor Company, el ciclo llamado “Grandes
Conciertos Dominicales Ford” dirigidos por el htingaro Roberto Kinsky y
transmitidos en cadena por LS1 Radio Municipal de Buenos Aires.

Hacia mediados de los anos 30, la difusion del disco fue muy relevante en el
interior del pafs para la recepcién de los nuevos estilos de tango, para la entrada
del bolero cubano y mexicano y otros géneros latinoamericanos. El aumento de
la compra de discos y aparatos reproductores incentivo la audiciéon doméstica y la
aficién a musicas diversas.

A.3) Circuitos comerciales de la misica®

Un item relevante para considerar es la promocién e importacién de insumos
musicales. Como vimos mas arriba en el diario socialista La Reforma, en 1932
sorprendia el aumento de ventas de receptores radiales en todos los estratos de la
sociedad. La popularidad de la radio crecia con el despliegue de sus funciones
comunicacionales: informar la actualidad, amenizar los ratos de ocio con
transmisiones musicales, ilustrar con conferencias cientificas o literarias y divulgar
sus auspiciantes.

La publicidad grafica estimul6é expectativas y promovié rapidamente la
industria del entretenimiento, y con ello las ventas de instrumentos musicales,
insumos, manuales, catilogos y partituras junto con anuncios de conservatorios,
musicos, bailarines, pistas de baile y confiterfas con shows. Las compaiiias
discograficas Odeon, RCA Victor, Brunswick, Electra y Columbia rivalizaron por
el mercado en todos los diarios provinciales. La elocuencia de la informacién
iconografica aporto las imagenes de ambientes musicales, desarrollo tecnolégico
y gustos sociales, otorg6 rostros y dio proximidad a un pasado antes invisible para
la musicologia (Figura 3 ay b).

25 “La Orquesta Sinfénica del Colén en grandes conciertos radiales”, El Zonda, 14-10-1938, 5.

26  Este factor fue, sin duda, fundante y un antecedente temprano de la globalizacion —“proceso
histérico de larga data”—, entendida en términos de interconexiones transnacionales, “impulsada
por el comercio, la conquista, el colonialismo, el desarrollo capitalista, las migraciones y las
innovaciones en la tecnologfa de los transportes y las comunicaciones [...]” (Karush, 2019: 15).
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MARIAN ANDERSON

‘SINTONICE todos los LUNES

Iris Marga Marcos Caplan

Maruja Gil Quesada Pedrito Quartucci
J ‘ Florindo Ferrario Francisco Lomuto

Guillermo Bataglia Juan D’Arienzo

Y MUCHOS OTROS DESTACADOS ARTISTAS

Figura 3 a y b. Avisos publicitarios. Diario T7:buna, San Juan, 1938.

La industria musical incidié progresivamente en la recepcién de novedades
musicales para la comunidad local con la promocién de figuras iconicas: el folclore
norteno en la voz de Martha de los Rios y el conjunto de Andrés Chazarreta, las
sonoridades de las nuevas orquestas de tango de Julio de Caro y los astros de la
cancién porteia, como Carlos Gardel, la llamada musica tropical con Ernesto
Lecuona,? el bolero con Juan Arvizu, la ranchera y el corrido mexicano con Pedro
Vargas, la cancién norteamericana con el crooner Bing Crosby y la cancién francesa
con Lucienne Boyer. A esas novedades se sumo el alza de las canciones y danzas
folcloricas locales provenientes del dmbito rural, revalorizadas en festivales urbanos
por efecto del nacionalismo cultural.

Las industrias del entretenimiento habian sufrido la Crisis del 29. Una vez
superada, el consumo de la musica mediatizada incentivé su comercio
internacional. Hubo desplazamientos sucesivos de mercados entre Nueva York y
Londres, segin qué costo resultara mds barato para los pafses sudamericanos. La
comercializacion fue oscilante y dependié del acceso a la materia prima porque,

27  Como un ejemplo de la variedad de géneros y musicos que se escuchaba en San Juan por LR1
El Mundo, se menciona la “Audicién Selecta Griet”, dirigida por Pablo O. Valle (director de la
Radio) y animada por los conductores Chela y Fredy. Actuaban las orquestas de Ernesto Lecuona,
Francisco Lomuto, Julio De Caro, Sinfénica de Posadas, marimba Cuzcatlan, el Cuarteto Vocal
Ferri, el trio de las Hermanas Desmond, la soprano Mary Capdevilla y el primer actor cémico
Marcos Caplan. Continuarifa los lunes, miércoles y viernes de 20 a 20.30. Como solia ocurrir era
auspiciada por una empresa de perfumeria, en este caso, Griet, que promocionaba el fijador
capilar Fixina Griet (Diario Nuevo, 16-10-1936, 6).
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durante los 30, en Europa escased la pasta para los discos, el papel para las

> p p p , ¢l papel p
partituras y el celuloide para el cine; el desabastecimiento afecté la industria
musical:

Hoy en dia las casas editoras de musica inglesa estan exportando tan pronto como
se los permite el abastecimiento de papel, en efecto, las exportaciones a la América
del Sur han aumentado 300 % desde el principio de la guerra. Los compradores
mds importantes son la Argentina, Uruguay, Brasil y Chile. Esta guerra no ha
producido cantos ni marchas y es tal vez porque hoy el ¢jército marcha en carros
blindados y en tanques. Los importadores piden los viejos favoritos, la
“’Grasshoppers’ Dance” y las baladas de 25 anos atrds. Para el mercado
sudamericano nuestros fox-trots y otras piezas de musica de baile se convierten
en tangos. Es otro ejemplo de cémo los musicos se vienen adaptando para
conquistar un mercado previamente perteneciente casi exclusivamente a Italia y

Alemania.?®

Esta declaraciéon manifiesta el corrimiento de las esferas de influencias entre
los paises del norte, como también el cambio de preferencias musicales hacia
musicas més placenteras y que no enfatizaran las tragedias bélicas.

Un corresponsal especial en Inglaterra nos informa que los aficionados a la musica
en la capital argentina que buscan las tltimas producciones musicales no las
encargan ahora a Nueva York o Boston, hoy las encargan en Londres. Ya se trate
de piezas favoritas como “I hear you calling me”, “The last rose of summer” o bien
se trate de la delicada musica de los primitivos maestros ingleses —Byrd o Purcell—
el precio es cuatro veces mas barato en Londres que en Nueva York. Y lo que es de

mayor importancia: pone la mitad del tiempo para llegar a Buenos Aires.?

Desde entonces, la empresa norteamericana Victor se empeiid en recuperar
el mercado sudamericano con sus productos, que ya eran conocidos en el hogar
de los aficionados. El relevamiento de tres colecciones de discos conservadas en
el Museo Histérico Provincial “Agustin Gnecco” de San Juan ofrece referencias
de las canciones que circularon y los gustos de aficionados en la década de 1940.
Se contabilizaron ciento cuarenta y ocho placas de pasta en 78 rpm, en su mayor

28 “Musica. La guerra produce nuevos gustos”, El Porvenir, 15-03-1941, 8.
29 Ibidem.
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parte de tango y en menor cantidad de valses, milongas, cuecas y zambas, algunos
temas de musica tropical y foxtrots que mantienen etiquetas de comercios de San
Juan, y que coinciden con la lista de discos relevada de la publicidad en los diarios
de la época (ver tabla 2). Estas colecciones revelan que los discos tenfan
procedencias geograficas y culturales variadas.

Album Titulo (denominacion Autores Intérpretes Selloy
de género) procedencia
Noro Especial No me dejes de querer Carlos Varelay ~ Noro Moralesy  Decca, EEUU
(bolero-rumba) Johnnie Camacho Carlos Varela
— 1.Querencia (cifra) Fernan Silva Carlos Gardel con QOdeon,
Valdezy Américo acompafiamiento Argentina
Cheriff de guitarras

2. Hasta que ardan D. Navillo Quiroga y
los candiles (ranchera) F. Pracanico

Mi tltimo amor Dame tu mano José Mojica y José Mojica EV.deA,
(cancion fox, del film ~ William Kernell EEUU
Mi dltimo amor)
La brisayyo, Alla en el Rancho Ramos - J. Del Ethel Smith, érgano
Grande (corrido) Moral con acompafiamiento
Las Altefitas Espinosa, Tuviny de banda carioca
(bolero-fox) Luban
— 1. La Cumparsita Gerardo Matos  Les Loups, Dlo
(tango) Rodriguez de guitarras
2.Nadando enmar  G.B. Lobosy hawaianas

de rosas (fox-trot) Aleman
— 1. Estrellita (fox-trot) Manuel A. Ponce Osvaldo Norton ~ Odeon,

y su quinteto Argentina
de jazz
2. Ansiedad (beguine) Osvaldo Nortony Osvaldo Nortony
Carlos Bahr quinteto de jazz,

estribillo cantado
por Rall Montero

— 1. Cachito Consuelo Anamaria con Columbia,
(cha-cha-cha) Velazquez orquesta tropical Argentina
2. Puente de piedra  Carmelo Larrea
(bolero)

— 1. Siete notas de amor Chago Alvarado  Johnny Albino y su Music Hall
(bolero) trio San Juan

(Alvarado - Ola

2. Camino verde Carmelo Larrea - Johnny)

(bolero moruno)
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Album Titulo (denominacion Autores Intérpretes Selloy
de género) procedencia
— 1. Siboney Ernesto Lecuona Don Marino His Master
(slow rumba), Barreto and his  Obice NCB-
2.Mariala 0 Cuban orchestra Inglaterra
(slow rumba) (Vocal Refrain by

Don Marino Barreto)
— 1. Sinfonia (Fox-trot) ~ Alstone- Berstein- Bing Crosby con  Odeon

Lawrence acompafiamiento
2. Podria sucederte  Burke Van Heusen de orquesta
(Fox-trot)
— 1. Ay de mi! (balada) Osvaldo Farrés  Gregorio Barries Odeon
2. Claveles (vals Marsilio Robles  con Victor S. Lister
espafiol) y su orquesta

— 1. Larueda (guaracha) Noro Moralesy  Noro Morales and
Johnie Camacho  his orchestra.
2. Como yo no hay Antonio Fernandez Vocalista Eddie
quien baile (guaracha) Gémes

Tabla 2. Discos relevados en el Museo Histérico Provincial “A. Gnecco”

B. Recepcion local de novedades musicales®

El seguimiento y barrido de crénicas, critica musical y, sobre todo, publicidad
de eventos e insumos musicales fue basico para el estudio de la recepcién social y
estética de las musicas entrantes.?! Para eso, se operativizaron dos variables analiticas:
la convivencia de lo existente con lo nuevo y el papel mediador de la prensa.

B.1) Convivencia de lo existente con lo nuevo
Una importante cantidad de mussicos, pequefios conjuntos y orquestas en vivo

se dieron a conocer en San Juan a través de las cadenas radiales ya mencionadas.
Las nuevas canciones de Cole Porter y Bing Crosbys, las versiones de Alabama jazz

30  En trabajos posteriores serfa deseable rastrear la trazabilidad continental del recorrido de los géneros
musicales para analizar cudnto conservaron de la localidad de origen y cudnto se modificaron al
ingresar, para evaluar la relevancia que adquirieron al incorporarse a las practicas locales.

31 DParaanalizar ese proceso se presté atencion al horizonte de expectativas de la sociedad sanjuanina
de la época (Zenck, 1989), esto es, al marco de experiencias y de conocimiento acumulado por
la sociedad local respecto de la musica vivida, con su conjunto de criterios y prejuicios acerca de
los textos musicales. Se analizaron también los desvios del horizonte de expectativas ante el canon
existente.



110 | MUsIcA E INVESTIGACION 31

y su crooner Jack Shirley, de la Jazz Santa Paula Serenaders, de Harry Roy o de
Rone Dennis y sus conjuntos impactaron directamente en el repertorio de las
orquestas de jazz y conjuntos caracteristicas locales.

Igualmente ocurri6é con compaiifas de zarzuelas y de bailes espafioles que, desde
1935, presentaron cantores flamencos y cancionistas espaniolas.?> También desde
Europa llegaron Lucienne Boyer con sus canciones francesas, la Orquesta Tzigana
de Wieshaus, el conjunto ruso Baian, entre otros. Los prestigiados tenores de 6pera
mantuvieron vigente el repertorio de arias y romanzas de la 6pera italiana y operetas.

Hubo ciclos musicales dedicados especificamente a repertorios latinoamericanos
(tangos, folclore argentino, brasileiio, chileno, paraguayo, boliviano, mexicano,
cubano). Con la actuacion radial en ocasién de sus giras y la presentacién en vivo
compartida con artistas locales, los sanjuaninos conocieron a estos musicos y se
apropiaron de rumbas, sones, porros, pasillos colombianos, boleros, rancheras y
corridos.

Desde 1931 se escuch6 la Orquesta Rumba Cubana, el Conjunto Americano
Los Ritmicos, la conocida orquesta de Ernesto Lecuona desde 1936. Tuvo
repercusion en la prensa por varios dias la Compania cubana de revistas de Josefina
Meca, con el guitarrista Paco Videla y el trio de percusionistas como una de sus
primeras figuras en 1938. Ese ano descoll6 Xavier Cugat y su Orquesta, Esther
Borja y la Orquesta Caribe con sus rumbas.

Desde 1936 se presentaron el conjunto Marimba Salvadorena Cuzcatlan con
el cantor J. Alvarez, y la Orquesta Castellanos y su marimba. Hawaian Serenaders
con un trio de voces dirigido por Osvaldo Novarro se oy6 frecuentemente en la
programacion de ese aiio en las radios locales. En 1938 la Marimba Panamericana
y el conjunto hawaiano Paradise se presentaron en vivo. Asimismo, el repertorio
grabado de canciones y ritmos brasilefios se transmitia en San Juan desde 1929,
y desde 1938 se popularizaron las grabaciones del conjunto Piratiny.

Efrain Orozco y su gran Orquesta de las Américas acercaron los ritmos
colombianos desde 1939 con sus giras y discos. Las actuaciones del cantante
paraguayo Samuel Aguayo se registraron entre 1929 y 1938, y de la paraguaya
Chacha Aguilar desde 1938. Los Cuatro Huasos chilenos difundieron su folclore
trasandino desde 1938 por radios locales.

Mientras, no quedaban rezagadas las audiciones de artistas mexicanos
aclamados en el cine, como José¢ Mojica desde 1936. Los nombres de La

32 Se conocieron el cantor flamenco Jests Perosanz, las cancionistas espanolas Ibis, Mariacruz,
Gloria Dusse, Paquita Miria, Arthea de Navarra, Concepciéon Sanchez, Rosita Rodrigo, el dao
Laviada-Alonso.
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Mexicanita, el cuarteto mexicano Hermanos Arzds con la cantaora Maria Luisa
Lépez, Juan Arvizu, Pedro Vargas, Alfonso Ortiz Tirao y Tito Guizar se repetian
constantemente en la programacioén radial y la publicidad de discos publicadas en
los diarios locales.

La entrada del bolero en Mendoza se produjo en la década del 30. En esta
cancion lirica impacté enseguida la idealizaciéon de la figura femenina. Los
boleristas argentinos prominentes, como Mario Clavel y Leo Marini, se
conocieron pronto en San Juan, debido a las frecuentes presentaciones de
orquestas mendocinas.

Como fue comun en el interior del pafs, la versatilidad de los musicos de radio
para tocar distintos ritmos y adaptarse a diferentes conjuntos de musica popular
o académica les facilit6 acceder a mayor cantidad de oportunidades laborales. La
circulacién de estos musicos por diferentes ambitos sociomusicales favorecié
ampliamente la difusién de las nuevas canciones, ritmos bailables, musica de cine,
arias y coros operisticos adaptados para diversos grupos y publicos. Un caso
representativo fue el del musico sanjuanino Hermes Vieyra, quien actué como
solista y cred diversos conjuntos folcléricos, de tango, orquesta caracteristica y de
Jazz con los que interpretaba recreaciones instrumentales y canciones propias en
los nuevos géneros (Figura 4).3

L, V. 1= RADIO GRAFFIGNA {

Programa de hoy

| 9.00: Lectura de los dxmos
10.00: Reproducciones bailables.
11.30: Solos de ,piano’ por el profe-
¢ ! sor Hermes Vieyra,
12,30: Charlag por Odi‘
3 para el Hogar"
13.00: Orquesta Soxfert
14.00: Hora oficial. -
15.30: Reproducciones bailables.
16.00; Solos de piano y violin por
- los profesores Vieyra y Pe-
Ticaz,
17.00: Canciones por Carlos de Oro,
guitarristas Leiva y Frias.
18.00: Cuentos para mnifios por la! Se-
Tiorita Tell-Tales,
19,00: Solog de violin y piano por
los profesores Dante y An-|
tonio  Amicarelli. - 1
20.00: Charlas literarias por Cnper—
celoz. |
20.30: Panorama dep01t1v0
21,00: Solos de piano ¥ cantos por
la Sra, Hilda Rufino de Re-
vuelta, |
22.00: Hora oficial. |
2215: Cuarteto N* 6 de'Schubert,
sonata en Do
23,15: Noticioso L, ‘;uenor e

Figura 4. Programa de LV1. Diario Nuevo, 01-07-1933.

33 Ampliar informacién sobre la trayectoria y produccién de Hermes Vieyra en Musri (2016).
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El tiempo de ocio familiar se ocupé con “labores femeninas”, deportes, salidas
al cine, confiterfas donde participaban del llamado “té danzante”, actividades que
satisfacfan todo el espectro social. Las reuniones hogarenas alrededor de la radio
generaron una audiencia sobre todo femenina e infantil para escuchar programas
musicales, cuentos para nifios y radioteatros. Estos procesos de apropiacién
implicaron una seleccion del repertorio, la reinvencion de las canciones bailables
y la creacién de un repertorio nuevo en las orquestas sanjuaninas. Como ejemplos,
se mencionan el conjunto orquestal The Melody Makers de Hermes Vieyra con
el guitarrista “hawaiano” Luis Torres, la Gran Orquesta Caracteristica de Romeo
Platero, con el cantor Miguel de Pineda; ambos animaron las fiestas de carnaval
de 1942 .3 Las canciones de Cole Porter, particularmente Night and Day, tueron
recreadas por el prolifico sanjuanino Hermes Vieyra para sus musicos de orquestas
folcloricas, tipicas, de jazz y caracteristicas.®

No obstante, conviviendo —y a veces en pugna— con las novedades
musicales, el impulso tradicionalista sigui6 adelante, tanto dentro como fuera del
dmbito radiofonico. En 1936 se form6 la Comision Provincial de Arte Nativo,
que organizé los certimenes publicos de danzas folcloricas con el propésito de
revitalizar la musica tradicional en el dmbito urbano. El cine argentino que se veia
en San Juan abordaba tematicas gauchescas e indigenistas. En la radio se
escuchaban las voces de Buenaventura Luna, Antonio Tormo, Carlos Montbrun
Ocampo y varios dtos de folcloristas cuyanos. En adelante prosperaron las pefias
y la formacién de asociaciones folcléricas. Se menciona la repercusiéon de las
audiciones de la musica nativa araucana interpretada por la soprano Royén Quitran
en 1938.

Sin embargo, no todo era tan bien recibido en cualquier lugar o momento.
Algunos transetntes de los espacios publicos y los vecinos de las pistas de baile y
de las plazas donde se ubican amplificadores de audiciones de musica bailable
publicaban frecuentemente sus quejas y prejuicios. Tal el caso de Antonio Ferrer
cuando demonizaba la radiotelefonia que “a fuerza de democratizar el gran
senorio del pentagrama nos lo va haciendo odioso”. Hacia referencia a las
descargas o interferencias del aparato, “que contribuyen a hacer creer que el diablo
s¢ ha metido adentro [...] asi en toda la ciudad. De diez casas, cinco poseen el

34  “Realizaran scis grandes bailes de carnaval”, La Reforma, 30-01-1942, 5.

35 Las orquestas “caracteristicas” interpretaron un repertorio que estuvo dirigido tanto al inmigrante
como al nativo, tanto al porteno como al provinciano. En general, eran agrupaciones destinadas
a los géneros festivos, que abordaban los tipos de musica que no hacfan las orquestas de jazz ni
las orquestas tipicas: polcas, tarantelas, pasodobles, jotas, musica brasilenia y géneros tropicales,
ademids de foxtrots, valses y milongas” (Garcfa Brunelli, 2010: 132).
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instrumento de tortura”.’® Mencionaba que al pasear por las aceras “debemos
aguantar los gemidos del cantor criollo, el tango compadrén o los compases
selvaticos del ‘foxtrot’ cuyos ruidos nos llegan a través de innumerables ventanas
que ocultan traidoramente la maquina infernal, el aparato enemigo”.?” Otro dato
importante que se extrac de esta critica del lector es la popularizacién de la radio
en la difusién musical.

Para sintetizar entonces, a las musicas prexistentes a la llegada de la radio —
danzas y canciones folcléricas, el tango de la llamada Guardia Vieja junto con
milongas y valses criollos, el candombe y ritmos afroamericanos que acompanaban
las murgas y el carnaval, el ragtime, shimmy y toxtrot, el indigenismo de las
comparsas, la épera y la musica de concierto en todas sus variantes escénicas, las
expresiones religiosas y las propias de las colectividades de inmigrantes— se
sumaron, como novedades radiales y discogrificas, la musica latinoamericana de
muy diversas procedencias, el jazz, la renovacién estilistica del tango, la cancién
romdntica europea y norteamericana, entre otras.

B.2) El papel mediador de la prensa en la recepcion de misicas novedosas

Interes6 observar el comportamiento de los medios graficos en relaciéon con
las practicas musicales de la ciudad debido a su injerencia en el disciplinamiento
sociopolitico, moral y estético. Como portavoces de la dirigencia local politica,
religiosa y militar mds conservadora, algunos diarios —Diario Nuevo, El
Porvenir— colaboraron con la permanencia y transmisién del canon musical de
herencia europea. Esta funcién de control social regia y transmitfa normativas que,
si bien se declamaban estéticas, eran lindantes con una moralidad convenida por
el establishment.

Esas normas enaltecian manifestaciones de alta cultura, entre ellas, la musica
sinfénica y de cdmara, la 6pera, la danza clasica, mds la literatura de grandes
autores, ¢l cine documental y artistico, la historia, la filosofia y la religién. Mientras
la masica de arte parecia encargarse de edificar el espiritu, enaltecer el pensamiento
y las grandes realizaciones, la musica popular se encargaba de divertir en los
momentos de ocio. Asi es que la cultura popular vinculada al mundo del
entretenimiento incluia expresiones folcléricas provenientes del ambito rural, los
bailes callejeros, como el candombe y toda musica de negros, el shimmyy el foxtrot

36  Antonio Ferrer, “Estampas urbanas. La mdquina infernal”, Diario Nuevo, 9-07-1936, 12.
37 Ibidem.
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considerados bulliciosos, la poesia y la picaresca urbana, el circo, el teatro de
comedias y el especticulo de revistas, las novelas sentimentales y los folletines por
entregas periddicas, el radioteatro y el cine de entretenciéon. Diario Nuevo fue
absoluto en su juicio al ponderar que

[...]1a banda de Policia se propone dar una serie de conciertos, que contribuiran
seguramente a elevar el gusto artistico de nuestra poblacién, tan hondamente
entregado a los foxtrots, shymmiesy otros ruidos de negros, como por los cantos,

cuecas y otras sonceras [ sic| criollas.®®

La desjerarquizacién de la musica folclérica (zonceras criollas), del foxtrot y
el shimmy (“ruidos de negros”) frente a otro repertorio de procedencia europea
considerado capaz de elevar el gusto artistico de la poblacién presupone el campo
del poder politico, cuyo agente musical era la banda de policia que interpretaba
un repertorio aprobado, no siempre erudito, pero si de procedencia europea. Por
otro lado, menciona “nuestra poblacién”, la de los grupos subalternos, cuyo gusto
musical era reprobado. El juicio trasunta la subvaloracién de géneros musicales
ligada a la discriminacion racial y cultural, posiblemente también al cambio gradual
en los gustos por la entrada de la modernidad. En otro articulo, el mismo diario
solicitaba a las radios que transmitieran musica cldsica también de dia, porque
emitian “temas desnaturalizados” en foxtrots, tango y rancheras, “verdadero delito
de usurpacién al pensamiento creador ageno [sic] que esta esperando la ley que
refrene semejante arbitrariedad”.? Se recuerda que Diario Nuevo era opositor al
oficialismo, comenzé a publicarse en 1915 como aliado del radicalismo
yrigoyenista. En la década del 30 estuvo dirigido por Héctor Conte-Grand y
Domingo Elizondo y siempre se ocupd de conservar cierta moral tradicional y en
fijarse en aquellos hechos publicos que perturbaran las buenas costumbres.
Mostraba cierta sensibilidad social en consonancia con el apodo con que lo
llamaban sus opositores: “cl diario de los jesuitas”.

Deliberadamente y en consonancia con lo que interpretaban del canon
mencionado, quienes se encargaron de filtrar estas novedades y dejarlas fuera del
campo musical sanjuanino fueron los propios musicos letrados y profesores de
conservatorio. Estos procesos locales de seleccion y reproduccion de géneros y
estilos denotan la parcialidad con la que se transmitio la tradicién institucionalizada.

38 “Radiomanias”, Diario Nuevo, 14-01-1934, 5.
39 “Radiomanias”, Diario Nuevo, 15-04-1930, 4.



MUSICAS SIN FRONTERAS EN SAN JUAN, ARGENTINA (1929-1944). UN ESTUDIO DESDE LA PRENSA REGIONAL | 115

Todo aquello que la escuela cldsica desechaba por antimusical y malsonante,
constituye hoy el principal elemento de composicién para los vanguardistas a la
Milhaud, quien acaba de recibir en pago a sus atrevidas incursiones por el
espinoso campo de la atonalidad, ultracromatismo y heterofonia la rechifla mas
grande de la critica francesa, segin la tltima crénica musical de Vuillermoz

aparecida en ‘La Nacién’.*

No obstante y, paraddjicamente, este diario se hizo eco de la molestia que
causo la exclusion de la vanguardia que irrumpia en Capital Federal, con las
acciones del Grupo Renovacién, las visitas de Stravinsky y del muralista mexicano
David Alfaro Siqueiros, como puede leerse en este articulo:

Cuatro acontecimientos de importancia se han producido en estos tltimos dfas.
Las conferencias de Siqueiros, la brusca terminacién de esas conferencias, el
premio a Ibarguren y la censura a “Carine” de Cromelynck, que se
representaba en el teatro Odedn. / El gran pintor mexicano David Alfaro
Siqueiros fue contratado por la Asociacién Amigos del Arte para, ademds de
exponer sus magnificas obras, pronunciar algunas conferencias, acerca del
movimiento de pldstica monumental descubierta y multi-ejemplar, con la base
légica de los nuevos instrumentos mecdnicos, y para las grandes masas
populares. Siqueiros pronuncié la primera conferencia ilustrativa sobre el
movimiento iniciado en Los Angeles, y la segunda, en la que hablé largamente
de la técnica de la nueva plastica, del “movimiento subversivo en su ideologia,
dindmico en su estética, dialéctico en su metodologia y moderno en su
técnica”, que pensaba realizar también en Buenos Aires con la colaboracion
de algunos artistas. Pero la mentalidad pasatista, mediocre, de las autoridades
de los Amigos del Arte (asociaciéon inexplicablemente subvencionada por el
gobierno) impidié a Siqueiros seguir en sus conferencias, que tanto bien hacfan
a los pintores argentinos —mal informados en su mayorfa— a los artistas
jovenes y a todos los intelectuales [....] ¢Qué representa Carlos Ibarguren?
¢Qué valor? ¢Quién recuerda una sola pagina suya que merezca perdurar? [...]
“Carine”, el extraordinario poema dramatico de Cromelynck, genial autor de
“Le Coci Magnifique”, fue censurado por el intendente Vedia y Mitre,
traductor de Wilde y de Bernard Shaw. {Qué ridiculo! El intendente se olvidé

del progreso de Buenos Aires. Considera todavia a nuestra ciudad como a una

40 Inocencio Aguado, “De musico y de loco todos tenemos un poco”, Mundo Sanjuanino, 13-06-
1932, citado en Aguado, Inocencio, s/f: Libro 1 folio 6 articulo 539, ampliar en Musri, (2005).



116 | MUsIcA E INVESTIGACION 31

aldea mojigata”. / “Contra”, en su tercera entrega, dedicard muchas paginas

a Siqueiros [...].*

Los datos periodisticos —publicidad, programas, crénicas y criticas, demandas
de oyentes— confirman la pervivencia de un repertorio canénico ya instalado a
fines del siglo XIX: composiciones para piano, orquesta y musica de cimara de
los compositores que orbitaron en la centralidad austroalemana, las 6peras
romanticas y veristas italianas, las zarzuelas y operetas fueron los ejes de los
programas que satisficieron el horizonte de expectativas del publico habitual de
conciertos. Ocasionalmente se incluyeron obras argentinas nacionalistas y de
compositores locales cuya escritura se ubicé en la tradicion recibida europea.

El canon, como propiedad del campo artistico, hizo funcionar la censura
confiriendo autoridad a ciertos musicos e instituciones en perjuicio de otros.*? La
posicién de esos musicos en el campo cultural dependié de la distancia respecto
de los modelos reconocidos. El canon permeaba las practicas musicales tanto en
el dmbito publico y privado como en el doméstico; se manifesté “en la vida
musical: programaciones de concierto, libros de divulgacion, audiciones radiales,
antologias, listas de grabaciones mas vendidas [...]” (Corrado, 2005: 23). Los
empresarios de Radio Graffigna declararon que programaban:

[...] audiciones literarias y musicales desinteresadas, contribuyendo no sélo a la
expansion del arte y de la cultura, sino a la difusién de las sanas doctrinas en
conexion con los circulos intelectuales y religiosos de nuestro medio, sin descuidar,

de paso, la experimentacién radiofénica con fines de perfeccionamiento.*?
El vigor del canon musical europeo emerge en estos conceptos valorativos:

Compartimos enteramente las observaciones que nos formula un lector, en carta
que tenemos a la vista, sobre el olvido que nuestras bandas hacen de la musica nativa
en los conciertos publicos. [...] Las retretas en San Juan se realizan constantemente
concediendo casi exclusiva preferencia al repertorio extranjero, que al ptblico

indudablemente, gusta como se merece, pero no por eso desconoce que serfa

41 Ratl Gonzilez Tunén, Diario Nuevo, 27-06-1933, 4.

42 Ampliar sobre el concepto de canon musical, sus modalidades de aparicién y accién en Corrado
(2005: 16-44).

43 AAVV. 1950. 80 asios de vida industrial. Boletin impreso de S.A. Bodegas y Vifiedos Santiago
Graffigna Ltda., San Juan, 10.
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simpatico matizarlas con composiciones de musica argentina y americana. /
Nuestro pais cuenta con productores de musica nativista como Aguirre, Williams,
Espoile, Schiuma, Ugarte, Lépez Buchardo, Mansilla y otros, cuyas obras se impone
difundir en nuestro pueblo acercando su espiritu a esas creaciones que interpretan
la armonia netamente argentina para estimulo de aquellos y deleite de este. / Los
programas de conciertos publicos deben contemplar este interesante aspecto en su
obra cultural, incorporando a los mismos niimeros de musica argentina y otros de

asuntos americanos, para duplicar el interés de aquellos en forma simpdtica.**

Rara vez se lee una sentencia como esta, en defensa de la composiciéon
latinoamericana, que, cinco anos después habria enorgullecido a Francisco Curt
Lange, uno de los impulsores del americanismo musical (Lange, 1934). Si bien
no habia contacto de ningtn tipo entre el musicélogo y San Juan en esos tiempos,
es interesante recordar cierta coincidencia en su llamado a los miusicos
latinoamericanos en el que se los incita a oir lo propio. Asimismo, coincide con
Draghi Lucero en la critica a los artistas que

[...] Viven aturdidos de las constantes manifestaciones del arte europeas y carecen
de valor para resistir el diluvio de musica que los modernos medios de difusién

vuelcan a la calle, a los hogares, a su corazén de artista [...]. #

o cuando senala que

[...] Esta invasién, sin medida ni restricciones, de la cultura y civilizacién extranas
ha aumentado considerablemente la confusién y perturbado en forma alarmante
el desarrollo natural de un organismo como el nuestro, hablando en un sentido

continental [...].*¢

Podemos preguntarnos si quizd en esas practicas culturales lo propiamente
popular —y quizd mas cercano a las comunidades inmigrantes latinoamericanas—
no estaba oscurecido y ocultado por el control social, como el carnaval, que desde
antiguo fue el tiempo de las extraversiones populares y del desenfado. Se leen en
la prensa episodios de violencia producidos en San Juan por los excesos en la

44 “Nacionalismo”, La Reforma, 14-01-1929, 1. El énfasis en itdlica es nuestro.

45  Juan Draghi Lucero, “Nuestro folklore: la cancién nativa”, Album de Mendoza, realizado por
Ramoén Francisco Morey, 30-07-1939, 3-4.

46  Ibidem.
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ingesta de alcohol, que hacfan indeseables estas manifestaciones para las familias
autopercibidas decentes. Por eso, desde 1930 en adelante, se publicaron
reglamentaciones municipales que regularon las comparsas, la chaya y los disfraces.
No obstante el control policial, los corsos, las murgas y los desfiles de mascaritas
callejeros continuaron y dieron lugar a la explicita critica politica y religiosa en
modo parddico.

La moralidad publica fue vigilada abiertamente por la Iglesia Catdlica, atenta
censora. A modo de ejemplo, el arzobispo de entonces prohibié a un cura parroco
realizar un “gran baile familiar” a beneficio de su templo en el interior de la provincia.
La orden se publicé en Diario Nuevo e indicé que un baile estaba “seriamente
prohibido por la Iglesia” y disponia que no se aceptara “absolutamente nada para el
Templo proveniente de ese acto por orden expresa del Metropolitano, José A. Orzali,
Arzobispo de Cuyo”.*” En la misma direccién, otro periddico de la curia desaprobaba
las pistas de baile y sus “ruidos molestos”, y demandaba mas control estatal.*®

La prensa fue portavoz de la censura oficial a través de comisiones municipales
y de la Acciéon Catdlica Argentina. Con la dictadura, las restricciones se
incrementaron para los especticulos en cines y teatros que “por su argumento,
lenguaje o accién, ofendan a la moral y costumbres pablicas”.* El contralor en
teatros, cines y eventos callejeros se ajusto a la escala de valores de lo permitido y
lo no permitido a las familias.

Otro motivo de tensiéon social que evidencio las fisuras entre lo culto y lo
popular fue la preocupacién oficial por salvar al arte nativo de su desaparicion.
Para sorpresa de muchos artistas posicionados en la alta cultura, desde 1936 el
gobierno organiz6 anualmente festivales provinciales de cantos y bailes folcléricos.
Es probable que el acicate estuviera en la prédica de los intelectuales
tradicionalistas —como el escritor mendocino Juan Draghi Lucero— y de un
regionalismo cultural en avanzada, que resistia la entrada de modas extranjeras.

Ultimas consideraciones
A la pregunta inicial de por qué investigar estos procesos de desplazamientos

musicales en una localidad, la respuesta propone varias cuestiones. Por un lado,
se tiende a ver particularidades musicales y anacronismos en los ritmos historicos

47  “Sobre un baile de beneficio de un templo dirigié una advertencia el Sr. Arzobispo”, Diario
Nuevo, 09-03-1937, 6.

48  “Trinidad”. 1941. El Porvenir, 08-03-1941, 3.

49  “Comision asesora de teatros”, La Provincin, 09-01-1931, 4.
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entre San Juan y Buenos Aires. Por el otro, se identifican subalternidades
ideoldgicas y otras relaciones de poder politico o econémico, que se visibilizan
en este juego de escalas de lo local, lo nacional y lo transnacional. Se colabora
entonces en una historia descentrada del relato incompleto construido desde
Buenos Aires (Musri, 2013).

La modernizacién de las comunicaciones y la instalacién de la industria
cultural impulsaron en San Juan una mayor apertura de la sociedad, de sus
expectativas artisticas, lo que favorecié su insercién en circuitos mediatizados y
comerciales beneficiosos en varios aspectos para la poblaciéon. Los cambios
propulsaron el ingreso de nuevas sonoridades musicales provenientes de distintas
latitudes, que ampliaron el campo musical local. Se conocieron musicos, géneros
e instrumentos que captaron rapidamente la atencion de los conjuntos musicales
estimulando su creatividad. La apropiaciéon de lo nuevo revestido de arreglos
incrementd el repertorio de solistas, orquestas y bandas militares.

Otro efecto fue la conformacién de comunidades interpretativas, como las
audiencias hogarenas de programas radiales y el ptblico de salones y pistas de baile.
Se promovieron las pricticas musicales en circuitos profesionales de aficionados y
domésticos. En esa direccién, las novedades contribuyeron a modificar los gustos
musicales y, simultineamente, a generar resistencia por parte de circulos de
tradicionalistas amantes del folclore y de cultores de la masica de concierto. Es asi
como la llegada y aceptaciéon de mdis géneros bailables y ritmos de origen
afroamericanos, por ejemplo, profundizaron las diferencias entre lo culto y lo popular.

En estos procesos fue fundamental el papel de los medios masivos utilizados
con fines pedagoégicos y de divulgacion general. La idea de musicas sin fronteras,
en esa época, surgid de esta posibilidad dada efectivamente por la radio, el disco
y el cine, de introducir y expandir realidades sonoras novedosas, acercar musicas
no escuchadas antes y, también, de acrecentar las oportunidades de movilizaciéon
de musicos en persona. Que la entrada de tales cuantiosas novedades musicales
encontrara diques de contencién en prejuicios de determinados sectores de
opinion, que cedieran al empuje y afianzamiento de la industria musical puede
rastrearse en los indices de la publicidad y las notas de critica musical periodistica.

La adquisiciéon de receptores de radio, que a comienzos de los treinta se
acotaba a las familias y los comercios adinerados, se expandié hacia los sectores
populares y posibilité la escucha progresiva de shows y todo tipo de programas
musicales, en vivo y de grabaciones locales, nacionales ¢ internacionales.

La prensa entrega un volumen muy relevante de datos que no se encuentran
en otras fuentes y muestra una densa trama de conexiones socioculturales donde
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quedaron entretejidas las practicas musicales. Los distintos periédicos provinciales
se posicionaron ideolégicamente en favor o en oposicion, ante el canon prexistente
y ante el ingreso de las innovaciones que afectaron el horizonte de expectativas.
Al tomar partido por unas u otras musicas, los diarios se erigieron en portavoces
de los intereses dirigentes, en agentes sociales testigos y formadores de la opinién
publica, en defensores de las tradiciones o bien en promotores de los cambios
musicales. Asi, como se ha puesto de relieve, todos sin excepcién asumieron
papeles normativos, con la idea de transmitir juicios valorativos y reglas de
comportamiento a sus lectores.
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Resumen

En el presente articulo identificamos y analizamos los fenémenos de territorializacién y
desterritorializacion presentes en el proceso creativo de la obra Rio Negro, para flauta y electrénica, la
cual se asume como un ensamblaje, es decir, la unién de una multiplicidad de materiales, ideas,
conceptos, practicas, personas, performances, tecnologias, contextos, intensiones, energias, afectos y
acciones. Es asi como con este andlisis damos cuenta de los maltiples agenciamientos presentes en la
creacion musical, especialmente desde los objetos, herramientas, conceptos y tecnologias que han
intervenido en la elaboracién de la obra, empleando una perspectiva no antropocéntrica. Basados
principalmente en las ideas de Gilles Deleuze y Félix Guattari (2020 [1980]), nos aproximamos a los
procesos creativos mds como el resultado de un encuentro de fuerzas, energfas, afectos, cuerpos y
materiales que como un producto individual. Finalmente, exponemos cémo los ejercicios de reflexion
sobre R7o Negro nos permitieron abordar cuestionamientos sobre las implicaciones ontoldgicas de la
obra musical, del rol creativo del intérprete y de la naturaleza colectiva de la creacion musical.
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Rio Negro: Deterritorializing processes in the creation of collective music

Abstract

This article identifies and analyzes the phenomena of territorialization and deterritorialization
present in the creative process of the musical work Réo Negro, for flute and electronics, which is
understood as an assemblage, that is, a multiplicity of materials, ideas, concepts, practices, people,
performances, technologies, contexts, intentions, energies, affections and actions. This analysis
accounts for the multiple agencies present in musical creation, especially from the objects, tools,
concepts and technologies that have intervened in the elaboration of the piece, using a non-
anthropocentric perspective. Based mainly on the ideas of Gilles Deleuze y Félix Guattari (2020
[1980]), we understand creative processes as the result of meeting of forces, energies, affections,
bodies, and materials rather than an individual product. Finally, we explain how these considerations
about R7o Negro allowed us to address questions regarding the ontological implications of the musical
work, the creative role of the performer and the collective nature of musical creation.

Keywords: territorialization, deterritorialization, assemblage, collective music creation,

contemporary Latin American music.
Introduccion

La practica de la musica académica occidental suele entenderse como un
sistema de relaciones cristalizadas en el que los roles que cumple cada sujeto estan
establecidos de manera estatica, herencia de las organizaciones trascendentes de
la llamada “practica comun” (Cox, 2022: 24-26). El papel del compositor, el
intérprete y el pablico, y la existencia de la obra contenida en la partitura estin
naturalizados dentro del entendido de que el primero propone ideas musicales
(desde la genialidad en el caso de los grandes compositores candnicos) y las
consigna de forma escrita gracias al sistema de notacién musical, el segundo
descifra y transmite estas ideas como mediador y el tercero las escucha (Cox,
2022); todo ello entendido desde una légica en la que estas figuras son,
idealmente, hombres blancos y europeos, o por lo menos ligados a las tradiciones
del norte global. Sin embargo, la realidad es mas compleja y se teje a partir de
relaciones multiples y variables que responden a las interacciones de los sujetos
con las preconcepciones de la prictica, otros sujetos musicales, la tecnologia, el
entorno cultural, la relacién con la historia, etc.

Rio Negro,! 1a obra para flauta y electrénica sobre la cual reflexionaremos en
este articulo, se concibid desde un inicio como un proyecto en el que el ensamblaje

1 Video y partitura disponible en: https://nicoherbu.wixsite.com/nicolashcomposer,/post/
r%C3%ADo-negro .
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tradicional que presupone la composiciébn e interpretacion de musica
contemporanea estaba trastocado. La musica contemporinea sucle entenderse
como un area de especializaciéon dentro de la musica académica occidental, en
tanto se considera por fuera de la practica comtn (temporal y estilisticamente),
pero surge de la misma tradicién y mantiene una organizacién social similar a ésta,
en la que hay un compositor que escribe obras notadas las cuales son leidas y
ejecutadas por un intérprete en el espacio de un concierto publico. Sin embargo,
Rio Negro nacié a partir de una invitacion a participar en ¢l encuentro Asi suena
Colombin, organizado por estudiantes colombianos pertenecientes al Programa
en Maestria y Doctorado en Musica de la Universidad Nacional Auténoma de
México (UNAM), un evento cuyo objetivo era socializar los avances de sus
investigaciones (la mayoria en etnomusicologia) y abrir un espacio para el
encuentro de diversas practicas musicales colombianas (mayormente asociadas a
las musicas tradicionales del pais).

Esta situacién ya presuponia, en primera instancia, un escenario diferente para
nosotros. En ese momento ambos, estudiantes colombianos, nos encontrabamos
viviendo en la Ciudad de México y cursando el doctorado (en las areas de
composicion e interpretacion) con proyectos relacionados con la practica de la
musica contempordnea y sin ninguna cercania evidente a lo que podria
considerarse de entrada como colombiano. En ese sentido, cumpliamos la
caracteristica de venir del pais homenajeado, aunque nuestro interés investigativo
no se inscribia dentro de las musicas tradicionales, que era de lo que el encuentro
parecia tratarse, pero el comité organizador demostraba un deseo de apertura que
nos instaba a explorar, desde nuestra posicion, respuestas menos evidentes a la
pregunta “;cémo suena Colombia?”. Asi que, a pesar de lo fuera de lugar que
podria sentirse nuestro trabajo, decidimos aceptar.

Ademas de esto, el proyecto fue planteado desde un inicio como una obra
colaborativa en la que los roles del compositor como creador y la intérprete como
mediadora estaban en entredicho. Por un lado, tanto la perspectiva del abordaje
sobre nuestra colombianidad contemporanen como la sonoridad general, el titulo,
las posibilidades performativas de la obra y la inclusién de elementos
extramusicales (como los poemas que terminaron usindose) fueron todas
decisiones tomadas en conjunto tras procesos de discusion previos al inicio de la
escritura como tal. Por otro lado, la composicién y la interpretacion no ocurrieron
de manera sucesiva (dentro del supuesto de que primero se escribe la obra, luego
se inicia su montaje y finalmente se presenta en un concierto), sino simultinea, es
decir, las primeras aproximaciones de construcciéon del material musical por parte
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del compositor pasaron por la revision de la intérprete y a partir de sus
apreciaciones, comentarios, ideas y sugerencias la obra se fue construyendo y
modificando. Por ultimo, el proceso de creacion tampoco terminé al ser
presentada la composicién ante un publico, sino que estuvo (y potencialmente
sigue) en constante construcciéon y, sobre todo, la obra tiene la cualidad de ser
adaptable a diferentes tipos de situaciéon de concierto (razén por la cual hay, por
lo menos, tres versiones distintas de ella).

De esta forma, nos dimos a la tarea de reflexionar sobre cémo suena nuestro
pais desde el punto de vista de dos colombianos dedicados a la musica
contemporanea, una prictica ligada a la tradiciéon centroeuropea que, gracias al
colonialismo, logré que se la entendiera como universal (aunque no lo sea), pero
que en general sigue considerando a los musicos del sur global como otredad.
Nuestro objetivo, en todo caso, era explorar de qué manera nuestros procesos
creativos, que se gestaban desde esta posicién liminal de musicos contemporineos
latinoamericanos, generaban también una idea de identidad y una manera de hacer
musica que dialogaba con hechos que estaban sucediendo en ese momento en
Colombia.

Fue asi que aprovechamos la coyuntura de estar inscritos en el Seminario
Interdisciplinario de Interpretaciéon (un laboratorio de experimentacién para
intérpretes y compositores del posgrado) para construir R0 Negro en un contexto
colectivo en compaiifa del Dr. Roberto Kolb —como encargado del seminario ,
de nuestros compaineros® y de nuestros maestros de composicién (Dra. Maria
Granillo) e interpretaciéon (Dr. Diego Mordbito). Asi pues, no solamente
presentamos la obra en el encuentro Asz suena Colombin, sino también en los tres
conciertos que marcaron el cierre del seminario y posteriormente en un par de
eventos mas relacionados con el posgrado; sumado a esto, el proceso fue atendido
en diversas elaboraciones y reflexiones teéricas que cada uno realizé de manera
individual desde sus marcos teéricos especificos.

Tiempo después, durante 2022, a casi cuatro ainos de haber iniciado este
proyecto y cuando ambos habiamos concluido nuestros doctorados, coincidimos
en la sensacién de que atn quedaba una potencia de investigacién en lo que
este montaje significé para nosotros a nivel artistico y personal, sobre todo
teniendo en cuenta las condiciones poco usuales de su génesis y lo presente que
estuvo en la narrativa de nuestra relaciéon profesional y de amistad. En ese orden
de ideas, la indagacion que comenzamos a partir de ahi desembocé en el

2 En orden alfabético: Aldo Lombera, Adela Marin, Aleyda Moreno, Emmanuel Pool y Aketzalli
Rueda.
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presente articulo, el cual busca dar cuenta de nuestro proceso creativo desde la
exploracién de esos escenarios diferentes, ese sentimiento de estar fuera de lugar,
de nuestra condicién de migrantes, de la presentaciéon de nuestra identidad y de
la puesta en entredicho de los roles de compositor e intérprete a partir de los
conceptos de ensamblaje, territorializacién y desterritorializacién de Deleuze y
Guattari (2020).

Ahora bien, en este punto consideramos necesario explicitar que la primera
forma estable de RZo Negro (su concepcidn, creacioén ¢ interpretacién) no se
bas6é en las ideas de Deleuze y Guattari a partir de las cuales intentamos
reconstruirla aqui, y ni siquiera fue influenciada por ellas, pues en ese momento
cada quien se encontraba trabajando desde otros referentes y todo respondiéd
mas a un ejercicio desde la practica; por el contrario, cuando decidimos que era
momento de dar cuenta de este objeto/acontecimiento de manera conjunta
desde una enunciacion académica, los conceptos de estos autores resonaron con
nuestra vivencia compartida y dieron paso a una nueva instancia de la obra, ahora
marcada por la reflexién teédrica. En ese sentido, a lo largo del texto
repensaremos como Rio Negro existe desde nuestras experiencias como sujetos
dentro de un campo disciplinar en el que nos posicionamos no como agentes
individuales, sino dentro de redes de relaciones e interacciones que trascienden
lo disciplinar, lo musical, lo colombiano y lo humano, y se entrelazan, se
yuxtaponen, se rompen y se reorganizan en constantes procesos de estabilizacion
y desestabilizacion.

Dicha reflexién parte de un proceso de observacién autoetnogrifica, un tipo
de aproximacién a la investigacién en la que se busca analizar y describir la
experiencia personal de quien investiga para entenderla como una experiencia
cultural (Ellis ez al., 2019); de esta forma, partimos principalmente de la escritura
reflexiva mirando en retrospectiva nuestro proceso creativo de Réo Negro e hicimos
dialogar esa vivencia con planteamientos teéricos que dan cuenta de diferentes
formas de entender y construir la realidad en general y el campo de la musica
académica occidental en particular.
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Liminales, Bosque de Chapultepec, 12 de enero de 2019

El ensamblaje Rio Negro

Antes de entrar de lleno a analizar este proceso como un ensamblaje, debemos
tener en cuenta que este concepto parte del pensamiento rizomdtico que consiste
en un sistema donde las conexiones entre diferentes elementos se dan de manera
diversa y permiten entrelazar dos o mas puntos cualquiera sin seguir un patrén
estructural general al cual pueda ser reducido. En consecuencia, un rizoma no tiene
inicio ni final, siempre esta en medio de, diferenciandose de los sistemas raiz o arbol
(genealégico) donde si podemos identificar un punto de origen que da lugar ya
sea a una bifurcaciéon o a una division mdaltiple (Deleuze y Guattari, 2020: 31).
Ahora bien, los elementos que conforman un rizoma no comparten una misma
naturaleza, ni siquiera una misma dimension, sino que debemos pensarlos como
un ensamblaje heterogéneo de intensidades, fuerzas, tendencias y materiales. Mas
aun, estos elementos no son estables, mds bien presentan procesos de
transformacién que impactan directamente en todo el sistema metamorfoseandolo
y cambiandolo de naturaleza.

Esta inestabilidad del sistema y sus fuerzas e intensidades implica que, por un
lado, no hay un elemento central al cual se supediten los demds y, por otro, que hasta
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la fuerza mas tenue tiene la capacidad de cambiar la naturaleza de todo el sistema;
por ende, no es posible establecer de manera definitiva la division sujeto-objeto
dentro del rizoma. Como lo afirman Deleuze y Guattari, “un rizoma es un sistema
acentrado, no jerarquico y no significante, sin general, sin memoria organizadora o
automata central, definido solo por una circulacién de estados” (2020: 32).

Dentro de este marco, surge el concepto del ensamblaje como un conjunto
de elementos humanos y no humanos “como los afectos, signos, normas, practicas
tecnologias y materiales” (Duftf y Sumartojo, 2017: 423), que establecen
relaciones multidireccionales y que se disponen en un territorio (espacio fisico o
abstracto). Si bien este primer acercamiento es simple, de entrada ya se contrapone
a enfoques ontolégicos y epistemoldgicos tradicionales que separan lo humano
de lo no humano de todas las actividades sociales, politicas y artisticas (Ibidem).
Es asi como el concepto de ensamblaje permite analizar las actividades humanas
resaltando la presencia y los efectos de los entes no humanos ademas de los afectos
generados por, desde y hacia estos. De hecho, renuncia a pensar en el ser humano
como tnico ser creador y toma en cuenta todos los elementos que permiten,
facilitan, dificultan, influencian y modifican la intensién y el hacer humano.

De este modo, el ensamblaje no niega la agencia humana, ni da mayor
prioridad a los elementos no humanos o a los contextos, contrariamente, intenta
entender los procesos creativos (artisticos, sociales, politicos, etc.) sin la necesidad
de un elemento ontolégico fundamental. Lo anterior implica que ni los sujetos
ni los objetos parten de un a priori ontolégico, es decir, su funcién de sujeto u
objeto no es definida antes de conformarse el ensamblaje, en realidad emergen
desde la interaccién con los demas elementos, devienen “en y desde la unién
emergente de materiales heterogéneos, fuerzas, espacios, signos y cuerpos” (Duft
y Sumartojo, 2017: 423). Por esta razén, la creatividad de un individuo particular
se entiende como un agenciamiento que participa, se genera y se transforma en 'y
desde un ensamblaje creativo, esto es, desde su interaccién con otros
agenciamientos que generan un producto; esta idea no resta importancia al
agenciamiento del individuo, pero toma en cuenta otros agenciamientos de entes
no humanos para reconocer sus alcances.

En consecuencia, nos posicionamos ante ¢l fenémeno musical desde una
perspectiva materialista, que toma en cuenta las formas de existencia multiples y
simultaneas de la obra musical, abordando el ensamblaje musical como un “agregado
de mediaciones sénicas, sociales, corpéreas, discursivas, visuales, tecnoldgicas y
temporales [es decir] como una constelacion caracteristica de dichas mediaciones
heterogéneas” (Born, 2011: 377). El concepto de mediacién, a grandes rasgos, hace
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referencia a las multiples relaciones contingentes que se producen en un ensamblaje
determinado; es decir, a la “producciéon permanente, un trabajo concreto, en el que
intervienen distintas agencias” (Boix y Seman, 2017: 3).3

De esta manera, el concepto de ensamblaje supera la idea de un simple
agrupamiento de sujetos y objetos para ser entendido como una unidad
heterogénea que surge desde las relaciones, fuerzas y posicionamientos de sus
elementos y a su vez posibilita la existencia de ellos (Duff'y Sumartojo, 2017:
423); lo anterior implica que estos elementos no comparten necesariamente un
origen o una familiaridad y aun asi logran establecer relaciones que los enlazan
(DeLanda, 2016: 2). De acuerdo con Delanda, para evitar miradas
reduccionistas, es necesario pensar en los ensamblajes a partir de sus propiedades
emergentes, en este sentido, un elemento pertenece a un ensamblaje en cuanto
logra interactuar, afecta y es afectado por los demas elementos de la agrupacion.

Por otra parte, es necesario evitar otro tipo de reduccionismo, el de las
totalidades, el cual nos lleva a verlo exclusivamente como una unidad, ignorando
la naturaleza heterogénea de sus componentes o pensindolos como existentes
solo bajo la condicién de pertenecer a un ensamblaje determinado y exclusivo.
En este aspecto, DeLanda (2016) senala que otra caracteristica de los ensamblajes
son las relaciones de exterioridad, las cuales nos indican que cada uno de sus
elementos tiene su propia autonomia y puede subsistir asi sean expulsados
(desterritorializacion); ademas, los elementos pueden pertenecer o unirse a otros
ensamblajes y, mds atin, en su autonomia un elemento puede ser parte de multiples
de ellos. Podemos afirmar entonces que los ensamblajes presentan relaciones
externas con otros ensamblajes, con los que conforman y habitan todo un
ecosistema; en consecuencia, pueden conformar entre si ensamblajes de mayor
tamano. De hecho, el acercamiento de Dellanda, a diferencia del de Deleuze y
Guattari, asume desde un inicio que cada elemento es en si mismo un ensamblaje
(2016: 3); por ello podemos afirmar que un ensamblaje es una multiplicidad y
como tal presenta todas las caracteristicas rizomaticas.

En ese orden de ideas, entendemos el proceso creativo de Rio Negro como
un ensamblaje en el que no solo convergen, se relacionan y se afectan

3 Las teorfas de la mediacion musical se han nutrido del trabajo de pensadores como Antoine
Hennion, Georgina Born, Tia DeNora, entre otros, quienes han reflexionado sobre las maneras
en que se dan las relaciones (mediaciones), ademds de sus condiciones e implicaciones,
aventurando metodologias para emprender su estudio. Es importante resaltar como el concepto
de mediacién, propuesto por Hennion desde la sociologia musical, ha permeado otras lineas de
pensamiento materialista, como la teorfa del actor red. Véase: G. Born y A. Barry (2018); O.
Boix y P. Seman (2017).
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multidireccionalmente la intérprete y el compositor (con los afectos que
compartimos al ser musicos, investigadores, migrantes colombianos y latinos),
sino también la flauta, la técnica compositiva, la materialidad de la partitura, el
sistema de notacién musical, las posibilidades tecnolégicas para la grabacion y
reproduccién de la electrénica, los poemas que utilizamos (con sus respectivos
autores), el café en el que tuvimos las primeras reuniones, la dimensién
institucional del proyecto como parte del encuentro y, al haber sido trabajado en
un seminario del posgrado, los docentes y estudiantes que apoyaron con sus ideas,
comentarios y sugerencias, los espacios fisicos en los que se llevé a cabo, los marcos
teéricos desde los cuales pudimos dar cuenta de él, la situacién del pais y los
afectos que nos suscitaban sus condiciones peculiares de gestacién que nos
arrastraban hacia escenarios diferentes a los que tradicionalmente conocfamos.
Remitiéndonos al aspecto del territorio, partimos de decir que el ensamblaje
se dispone en un espacio, sin embargo, es necesario aclarar que “todos los
ensamblajes crean su territorio” (Duff y Sumartojo, 2017: 424). Este espacio
comprende tanto dimensiones fisicas como abstractas donde se posicionan los
diferentes elementos del ensamblaje y sus fuerzas, y donde se dan sus multiples
relaciones; es por esto que el territorio no es un espacio fijo, sino uno en continua
transformacion. Por esta razén, Deleuze y Guatarri nos advierten que “el rizoma
[ensamblaje] estd relacionado con un mapa que debe ser producido, construido,
siempre desmontable, conectable, alterable, modificable, con multiples entradas
y salidas, con sus lineas de fuga” (2020: 31). No siempre logramos percibir (por
medio de los sentidos) los cambios o procesos de cambio de los ensambles y sus
territorios, ya que muchas veces dichos procesos se dan en planos temporales que
no experimentamos facilmente, sin embargo, podemos acceder a ellos mediante
el analisis de los ensamblajes. Como ejemplo de lo anterior podriamos pensar en
el acorde musical, una nocién que ha definido y que ha sido definida por una
multiplicidad de fuerzas (autores, practicas, discursos, instrumentos, dmbitos
sociales y culturales) en contextos histéricos y sociales diversos, generando y
generandose en un espacio (el de las practicas musicales occidentales). Es asi como
el acorde musical nos enfrenta a toda una historia de definiciones,
transformaciones, practicas, adaptaciones y negaciones, tecnologias, afectos y
efectos que nos llevan a diferenciar dicha nocién en Rameau o en Miles Davies,*
pero también a reconocer un espacio donde el acorde musical ha existido y a su
vez ha creado; nos encontramos entonces ante una nocién cambiante y por ende

4 Lasideas arqueoldgicas foucaultianas se hacen aqui pertinentes, siempre y cuando no perdamos
de vista la naturaleza rizomdtica del ensamble que supone la nocién de acorde musical.
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ante un territorio que se redefine constantemente. El compositor contemporineo
dialoga con los procesos de desterritorializaciéon histéricos de los conceptos,
herramientas y tecnologias que utiliza (el aura tonal del material musical, en
términos de Helmut Lachenmman), lo cual conlleva el surgimiento de fuerzas,
tendencias, lineas de fuga, desterritorializacién y territorializacién en los procesos
creativos en los que se ve involucrado.

Aunque durante los pdrrafos anteriores nos hemos remitido a los conceptos
de territorializacion y destervitorializacion, es necesario aclarar algunos puntos al
respecto. Con los dos conceptos hacemos referencia a procesos que se dan
constantemente en los ensamblajes y que se implican mutuamente. La
territorializacién hace alusién a procesos de homogenizacion, es decir, a procesos
donde la identidad individual de cada elemento del ensamblaje tiende a unificarse
con la de la colectividad (el ensamblaje como unidad) (DeLanda, 2016: 22);
también es posible entender la territorializacion como momentos que se dirigen
a la estabilizacién de las relaciones y los territorios entre los elementos del
ensamblaje, sin alcanzarla por completo. Por su parte, la desterritorializacién alude
a procesos de inestabilidad, de inclusion, exclusion o variacién de elementos, de
mutaciones en las relaciones, aparicion de nuevos vinculos entre elementos ya
presentes, emergencia o disipaciéon de fuerzas y tendencias, etc.

Un caso ejemplar del empleo de estos conceptos en el campo musical lo
encontramos en la lectura de Christoph Cox (2022) de la historia de la musica
del siglo XVIII al siglo XXI como un proceso continuo de (des)territorializacién
de una tradicién gobernada por formas de organizaciéon, como la partitura
trascendente, la tonalidad y la representacion, hacia practicas musicales, como la
electrénica experimental pensada desde las velocidades e intensidades del flujo
sonoro. Por otra parte, perspectivas como la geoestética definen la creacién
artistica como un proceso de territorializacion, de creacién de un territorio, donde
la obra de arte es entendida como la huella o rastro que van dejando los medios,
o quedando entre ellos, que se relacionan, se anaden o se expulsan de un
ensamblaje (Roa-Corredor, 2015).°

Los cuestionamientos con respecto a la naturaleza de las obras musicales, su
apertura, su contingencia y su mutabilidad son un problema disciplinar que

5  Aunque la recepcion desde Latinoamérica de la filosofia de Deleuze y Guattari y de las diferentes
perspectivas materialistas que se vienen enunciando ha sido diversa y numerosa, queremos
aprovechar la oportunidad para destacar algunas autoras y autores que vienen haciendo lecturas
desde la musica, la sociologia de la musica y la estética: Guadalupe Lucero, José Rodriguez-
Quiles, Felipe Larrea, Ornela Alejandra Boix, Pablo Seman y Juan Camilo Roa-Corredor.
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actualmente continda al centro de la discusién académica y que ha sido tratado
por diversos artistas investigadores. Tal es el caso de Paulo de Assis (2018), quien
propone que el concepto de obra ha reprimido y evitado la creatividad de los
intérpretes dentro de la musica académica occidental, pues histéricamente hemos
heredado la idea de que la obra es un ente cerrado y una estructura inmutable de
sonidos que preexiste a la performance.

Sin embargo, para De Assis (2013), hay otra cantidad de elementos que giran
alrededor de una obra y, por lo tanto, la componen. En ese sentido, parte del
entendido de que tienen lo que él llama complejidad epistémica (basado en el
marco conceptual y metodoldgico de los sistemas experimentales propuestos por
Hans-Jorg Rheinenberg), lo cual se refiere a la riqueza del conocimiento
acumulado y sedimentado en un artefacto que durante su concepcion, creacion y
puesta en escena, encarna y encapsula conocimiento previo y potencialmente
deriva en conocimiento posterior. Sobre esta base construye el concepto de obra
extendida, que toma en consideracion la deconstruccién en sus elementos
constitutivos entendidos como acumulaciones complejas de singularidades.

Segtin De Assis, desde el punto de vista del intérprete, estos elementos son:
los materiales generados por el compositor, las ediciones, las grabaciones, el
aparato reflexivo y teérico alrededor de la obra, la diversidad organolégica, la
orientacién interpretativa/estética del intérprete, los arreglos de la obra y el cuerpo
del intérprete organizado bioldgica, técnica y socialmente. Estas marcas de
complejidad son los elementos que, dentro de un sistema experimental en el que
interactian objetos técnicos (como herramientas que encarnan el saber) y
cuestiones epistémicas (como blanco para la experimentacién que encarnan lo que
se quiere saber), posibilitan la generacion de nuevos emsamblajes al ser
reorganizados apuntando a la generacion de diferencia, que, en otras palabras, es
lo que De Assis propone como actitud experimental hacia la interpretacion.

En lo concerniente al andlisis de la obra Rio Negro, el pensamiento por
ensamblaje se convierte en una herramienta que permite dar cuenta, criticar y
reflexionar sobre aspectos del proceso creativo que van mas alld de una perspectiva
antropocéntrica (Duff y Sumartojo, 2017: 424) tan presente en las pricticas
analiticas musicales.® De acuerdo con Deleuze y Guattari (2020), el analisis de un

6  Sobre esta idea es necesario aclarar que el andlisis tradicional dentro de la musica académica
occidental estd centrado en el entendimiento de la armonfa y la forma, y tiende a construirse a
partir de la abstraccion, del pardmetro de alturas principalmente, describiendo las relaciones entre
estas dentro de un sistema particular (que suele ser el tonal). Ahora bien, aunque esta es una
visién centrada en la obra (como objeto y concepto), es cierto que la perspectiva antropocéntrica
estd presente en la importancia que se da a la figura del compositor como sujeto creador (y genio
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ensamblaje nos lleva a dilucidar los trazos y las energfas que lo constituyen y que
se posicionan sobre dos ejes que nos permiten trazar su mapa: el ¢je horizontal
corresponde a un continuo entre las formas de contenido (cuerpos, acciones) y las
Sformas de expresion que son enunciables por y desde los cuerpos (Duft'y Sumartojo,
2017: 424-425). En cuanto al ¢je vertical, estd comprendido igualmente por un
continuo entre los procesos de territorializacion y desterritorializaciéon. Poder trazar
el mapa de un ensamblaje entre estos dos ejes permite su individualizacién, en otras
palabras, posibilita distinguirlo de otros ensamblajes, senalar sus propiedades
emergentes, identificar sus relaciones internas y externas con otros ensamblajes,
ademas de permitir ubicar dichas transformaciones en el tiempo y el espacio.

Como consecuencia, estudiar un ensamblaje es trazar su mapa, ¢l mapa de
sus fuerzas, energias, afectos, materiales, formas de contenido y formas de
expresion, lineas de fuga y caminos de transformacién. Dicho mapa da cuenta del
estado del sistema en un momento determinado, pero no es una sentencia
definitiva; en tal sentido, cuando se vuelve la mirada sobre un ensamblaje, es
necesario volver a elaborar su mapa para identificar sus nuevas
desterritorializaciones y territorializaciones. Rzo Negro, como ya lo mencionamos,
se concibié dentro de un contexto en el que la sensacién de estar fuera del
territorio era constante tanto a nivel disciplinar como a nivel personal, sobre todo
en lo que concierne a nuestra identidad como colombianos; y fue un proceso en
el que estuvimos (y atin estamos) encontrando continuamente nuevas maneras de
territorializar nuestros saberes, ideas, afectos ¢ identidades.

Lo que nos proponemos aqui es entonces trazar ¢l mapa de Rio Negro,
entendido como un ensamblaje, una multiplicidad de materiales, ideas, conceptos,
pricticas, personas, performances, tecnologifas, contextos, intensiones, energias,
afectos y acciones, a partir de los cuales se dieron multiples procesos de
desterritorializacion vy territorializaciéon. De esta manera, este andlisis busca evitar
posicionar a figuras como el compositor o la intérprete como centrales o como
unicos poseedores del agenciamiento creativo ¢ intenta dar cuenta (hasta donde
nos es posible) de los agenciamientos y relaciones con y desde elementos humanos
y no humanos, y como estos partieron de la inestabilidad y potenciaron lineas de
fuga en los que se reconfiguraron los elementos pertinentes para encontrar nuevas
formas de estabilidad, o por lo menos reflexionar sobre la desestabilizacion
generada. Atendiendo a estas pretensiones, se hace pertinente y enriquecedor que

si se trata de compositores canénicos), dejando de lado muchos otros elementos humanos y no
humanos que son fundamentales en el acontecimiento musical, empezando por el sujeto
intérprete.
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el andlisis sea desarrollado y escrito conjuntamente entre el compositor y la
intérprete de la pieza; mas atin, una futura participacion desde las ideas de otros
agentes, como el pablico (general o especializado) o un musicélogo, se proyecta
como una linea de fuga para este trabajo.

El proceso creativo y los fenémenos de territorializacion y desterritorializacion

Desde el inicio del proceso coincidimos en que nuestra percepcion de scomo
suena Colombin? asi como nuestra identidad colombiana estaban mediadas por
una cierta angustia al ver en el extranjero la situacién del pais (social, econémica
y ecoldgica, politicamente hablando). En ese sentido Réo Negro, ademds de ser
una forma comun de nombrar a diversas poblaciones en el pais, hace referencia al
derramamiento de petréleo en el rio Magdalena (su rio mas grande e importante),
que ocurrié en marzo de 2018 y que entendiamos no como una tragedia aislada,
sino como un evento sintomatico del régimen politico de explotacién que para el
momento ya adelantaba el debate por los proyectos para la implementacién del
fracking en manos de companifas extranjeras sin ninguna contemplaciéon del
impacto ambiental que este podia generar. Y esa visiéon, un poco desesperanzada,
estaba también mediada por la cualidad de migrantes que compartiamos en el
momento y la sensacién de impotencia que causaba el estar al mismo tiempo
dentro y fuera del conflicto.

La migracion es, tal vez, el proceso de desterritorializacién mas literal al que
vamos a referirnos, ya que supone la pertenencia evidente a un espacio fisico
entendido como propio y un posterior desprendimiento. La decisién de desligarse
del territorio, al menos en su cotidianidad, puede ser entendida como una
desestabilizacién del ensamblaje que constituye la identidad nacional para la cual
es necesario un sentimiento de pertenencia (aunque sea minimo). Pero esta linea
de fuga potencia necesariamente el arraigo en un nuevo territorio en el que el
migrante puede llegar a sentirse, en mayor o menor medida, también en casa; sin
embargo, ese proceso de territorializacion, en el que la identidad se estabiliza en
otros términos (los de entenderse como migrante), no implica que se abandone
el vinculo con el pafs de origen, sino que cambia su naturaleza al ubicarnos a
NOsOtros mismos como sujetos que existen en y entre dos territorios.

Es importante resaltar que tanto Marfa Clara (intérprete) como Nicolds
(compositor)” constituyen ensamblajes en si mismos, desde sus historias de vida,

7 Nos referimos a nosotros mismos por nuestros nombres personales como estrategia para analizar
nuestros roles jugados en el ensamblaje que nos proponemos analizar.
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contextos sociales, académicos y econémicos. En este sentido es evidente que los
afectos que afloran como migrantes, sumados a la invitacién mencionada en la
introducciéon de este texto, constituyen una fuerza de cohesion del ensamblaje
cuyo agenciamiento podremos evidenciar durante todo el proceso creativo de Rio
Negro. Significa entonces que, si bien no intentamos con la obra representar
dichos afectos, estos si juegan un papel activo en las relaciones que se han
establecido en el ensamblaje creativo y, por ende, ejercen un agenciamiento sobre
el resultado sonoro.

Ahora bien, también es pertinente mencionar que, en la busqueda de aquello
que podria representar nuestra identidad como miusicos contemporineos,
partimos de la premisa deliberada de no remitir a elementos sonoros que pudieran
asociarse con el folclor o el paisaje sonoro colombianos, por lo que la expresion
de estos afectos —que en todo caso existian y querian salir a la superficie— se
volcé hacia otros recursos creativos. Fue dentro de ese tenor que tomamos la
decisién de adicionar una especie de collage poético® construido a partir de
fragmentos de poemas de autores colombianos en los cuales se reflexionaba sobre
el conflicto armado, la visién del propio pais desde el punto de vista del migrante,
lo que se entiende como colombiano o el reconocimiento de si mismo en lo que
podria considerarse una identidad nacional. El uso de la literatura y el lenguaje
hablado nos permitia, por un lado, referenciar de manera clara y evidente los
puntos anteriormente mencionados de forma mucho mas facil de lo que lo haria
la construccién de los gestos netamente instrumentales; no obstante, por otro
lado representaba, hasta cierto punto, un proceso de desterritorializacién con
respecto a lo que se espera de una obra académica solista (al incluir la palabra
hablada, no cantada) y de una intérprete (al requerir que recitara estos fragmentos
ademds de tocar su instrumento);’ de esta manera los sonidos propios de la voz
hablada fueron anadidos a la paleta sonora de la obra.

Aunque pudiera parecer algo menor, el uso de estos textos y el hecho de que
debieran ser recitados por la flautista representd un reto importante para la

8  Los fragmentos usados fueron extraidos de los poemas E/ extlio y el reino de Juan Gustavo Cobo
Borda, Un din después de ln guerra de Jota Mario Arbeldez, Coplas de libertad (11) de Manuel
Cepeda Vargas, Exilio de Alvaro Mutis y un poema inédito de Gloria Cepeda Vargas.

9 De hecho, esta situacion constituye también un proceso de desterritorializaciéon de los poemas
como ensamblajes en si mismos. Réo Negro funciona como una fuerza que posibilita el didlogo
y la interaccién entre los propios poemas, entre los poemas y los gestos sonoros de la flauta y la
electrénica, y entre los textos y los afectos del migrante antes descritos. Con esto hacemos
referencia a que la poesia no es un objeto estitico o muerto, por el contrario, es un objeto con
la capacidad de efectuar y afectar relaciones, y potenciar otros procesos creativos.
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interpretaciéon. Mas alla de los asuntos de diccion, articulacién, volumen o
intencién,'? el exponer la voz del intérprete como parte integral de una pieza es
un elemento ajeno a la practica de la musica académica occidental, en la que, como
mencionamos anteriormente, quien toca suele ser considerado como un mediador
entre la obra (o el compositor) y el ptablico, del que no debe conocerse nada mas
que el sonido musical que produce con su instrumento (Cusick, 1994; Domenici,
2012; Goehr, 1992). Asi pues, al utilizar la voz hablada, que estd muy ligada a la
identidad personal y que no suele contemplarse como parte del entrenamiento en
el que se homogeniza la técnica, se estd reconfigurando el ensamblaje en el que
hay un pretendido anonimato del intérprete, se estd cuestionando hasta qué punto
la idea del mediador es pertinente dentro de la prictica y, por dltimo, se estd
demandando que esa faceta mas personal del instrumentista (y su exposicioén ante
el publico) pase por un proceso de territorializacién para convertirse en parte de
la obra y asi se genere una variacién en el ensamblaje tradicional. Esto representa
una ruptura ya que se esta recurriendo a una habilidad no entrenada dentro de la
formacién académica tradicional y se estd cuestionando su ausencia como necesaria
para el acontecimiento musical.

Por otra parte, refiriéndonos al proceso de creacién de los gestos sonoros y
su correspondiente representaciéon grifica, Réo Negro se plante6 como una
adaptaciéon de las nociones tradicionales de motivo y desarrollo expandidos a
cuatro niveles de ejecucion téenica de la flauta sobre los que se configura y
controla el material musical de esta obra. Sin embargo, esta apropiacién lleva como
consecuencia la pérdida de la nocién de identidad ligada a las aproximaciones
romdnticas, al motivo y al desarrollo.!! La obra propone entonces usar, en lugar
de identidad, un juego de combinaciones y yuxtaposiciones de los cuatro niveles
estipulados, independientemente de si se podian reconocer o no como una
“misma” cosa. Podemos comprender que este interés es un resultado emergente
provocado por la técnica compositiva que utilizamos, lo que significa que el
concepto técnico ejercié aqui un agenciamiento sobre todo el ensamblaje ¢
influencié directamente la direccién que todo el proyecto tomo y, por supuesto,
fue determinante en los resultados estéticos obtenidos.

En concreto, los cuatro niveles técnicos correspondieron a la posicion de la
boquilla, el ruido de aire, la digitacién y la presion de los ataques. De este modo,

10  Es pertinente mencionar que la obra no consider6 la amplificacién de la flauta o la voz en sus
versiones en vivo.

11 Un ejemplo de esta aproximaciéon romantica lo podemos encontrar en autores como A. B. Marx
(1997) o Eduard Hanslick (1876).
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estos recursos interpretativos fueron tomados como mecanismos de control para
priorizar sonoridades y procesos particulares sobre el material musical, ademads de
que guiaron las decisiones creativas y establecieron relaciones entre las estructuras
que se van desenvolviendo en el proceso de composicién. Observemos el siguiente
ejemplo:

:’:Ei;:’u?lf:;de n Posicion habitual ::':: :f::zfplmda

. Tapada con la boca

vzeol. ord.

Imagen 2: Planos de control técnico

En el pentagrama estd escrita una linea melédica, sin embargo, la entonacién
y el timbre habituales solo estin realmente presentes en las dos Gltimas notas.
Dentro del cuadro rojo encontramos que la boquilla esta tapada con la boca y se
pide un exceso de aire (eol.); lo que se obtiene alli, es la resonancia del ruido de
aire dentro del tubo (cerrado en la parte superior y abierto en la inferior) y, por
otro lado, la digitacién de las alturas funciona como una especie de ecualizador
de dicha resonancia (sin que se pueda distinguir claramente cada altura); lo
anterior implica que, las alturas no son perceptibles como tales, solo los cambios
en el timbre del ruido de aire sumados a la ritmica de los ataques.

En el primer cuadro verde, las alturas de las notas son audibles, aunque se
encuentran mezcladas con el ruido del aire (1/2 col.); esta vez el tubo se
encuentra abierto por ambos extremos, lo cual hace que el timbre de dicho ruido
sea distinto. A lo largo del segmento contenido en el cuadrado azul, las alturas
escritas sufren una modificacion pues el hecho de tener la boquilla desplazada
hacia afuera (adelante del instrumentista) genera, en primera instancia, una
desafinacién microtonal de la frecuencia que la hace més alta y, a su vez, propicia
por si sola la presencia de ruido de aire y un descenso en la amplitud debido a que
solo parte del ataque es proyectado sobre el tubo, esto sumado a que a mitad del
cuadro la indicacién pide incrementar el ruido del aire (1,/2 eol).

El dltimo cuadro verde representa el tnico momento del pasaje donde la
flauta es interpretada de la forma habitual, tanto por la posicién de la boquilla,



Rio NEGRO: PROCESOS DE DESTERRITORIALIZACION EN LA CREACION MUSICAL COLECTIVA | 141

como por la ausencia de ruido de aire (ord.). Anadido a lo anterior, las flechas de
la parte superior de la partitura indican que los cambios tanto de posicion como
de la presencia del aire se deben hacer gradualmente, lo cual hace que las
caracteristicas antes mencionadas tengan diferentes matices cambiando de una
indicacién a otra.

Resulta entonces que las diferentes maneras de abordar la produccién sonora
de la flauta combinadas pueden hacer que, como lo muestra la imagen anterior, una
figura musical pase de ser una sucesion de alturas claramente definidas, a la
produccién de ruido de aire o de llaves, incluso a un nivel dindmico casi
imperceptible; en este aspecto, lo que se torna relevante son las posibilidades sonoras
obtenidas a partir de las diferentes superposiciones de planos de control sonoro.

Esta aproximacién al uso del instrumento comenzé como una influencia
directa de las obras para flauta del compositor suizo Beat Furrer (1954), ademas
como una version simplificada de pricticas como las del compositor y director
estadounidense Aaron Cassidy (1976). Esto significa que, en si mismas, las
técnicas empleadas en Réo Negro no constituyen una propuesta original en el
campo de la musica académica, mucho menos en la masica “contemporinea” en
especifico; sin embargo, si entendemos nuestras pricticas compositivas e
interpretativas ensamblajes en si mismas, la introduccién de estos procedimientos
implico nuevas formas de entender, interactuar y llevar a cabo diferentes elementos
o estadios del proceso creativo, como el uso del sistema de notacién musical
(desde la escritura y desde la lectura) o el control de los parimetros de
interpretacién y su relaciéon con el resultado sonoro, lo que desestabilizé y
finalmente terminé ampliando el posicionamiento de cada uno frente a la técnica,
la concepcion del objeto obra y el quehacer musical en general.'?

12 Nos resulta pertinente anotar que, aunque las llamadas técnicas extendidas y la experimentacion
con formas poco convencionales de escritura o producciéon del sonido hayan tenido ya un
desarrollo sistemidtico dentro de la prictica hace mds de un siglo, la manera en la que estd
estructurada la educacién musical (basada en el repertorio canénico de los siglos XVIII y XIX)
no favorece la introduccién de estos elementos desde estadios tempranos de la formacién
académica, sino que cada musico llega a ellos (cuando llega) en algin punto de su carrera, lo
que representa una ruptura individual que no estd alineada cronolbgicamente con las rupturas
histéricas dentro del campo. Por otro lado, dada la gran variedad de posibilidades sonoras y
propuestas de experimentacién durante los siglos XX y XXI, nada garantiza que, al familiarizarse
con una forma poco convencional de tocar o componer, la aproximacién a otras estéticas
rupturistas se resuelva automdaticamente (aunque tal vez resulten mas sencillas de asimilar). Es
por esto que al estudiar ensamblajes como el de Réo Negro, es adecuado prestar atencion a
diferentes planos, como por ejemplo al nivel de las microsociedades compositor-intérprete, las
relaciones con las instituciones que posibilitan la emergencia del hacer artistico, o el vinculo con
la historia (Born, 2011: 378).
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Como consecuencia, el aprendizaje de estas técnicas llevéd, por ejemplo, al
compositor a una situacién donde la combinacién de los diferentes planos de
control técnico daba como resultado configuraciones musicales que no podia
prever, es decir, estas configuraciones sonoras emergentes no podian ser
anticipadas en un momento inicial; mas atn, estas combinaciones generaban
gestos musicales no habituales en obras anteriores de Nicolas. No obstante, por
medio de una colaboracién directa con la intérprete en sesiones donde se
interpretaban, discutian y creaban distintas combinaciones, se generd un proceso
de aprendizaje-territorializacién donde los resultados empezaron a ser cada vez
mads familiares y anticipables.

Es necesario resaltar que, la influencia que han tenido estds pricticas
compositivas no se reducen solo a Furrer o a Cassidy, realmente, nos encontramos
ante una agencia de la misma historia de la composicién académica occidental.
En otras palabras, podriamos trazar toda una red de influencias que daria cuenta
de tendencias provenientes de diferentes épocas y practicas; como lo expone
Wilson, la composicién acarrea siempre una multiple agencia no solo “a través del
compositor y el material, sino también ‘hacia atras’, a través de una genealogia de
las practicas compositivas que abarcan la historia de las decisiones compositivas
‘subjetivas’” (Wilson, 2018: 272-273).

Ahora bien, este tratamiento estratificado del material compositivo impactd
también en la relacién de la intérprete con el sistema de notacién y la técnica
instrumental, pues, aunque Marfa Clara ya habia tenido numerosas experiencias
con el repertorio “contemporineo”, Rio Negro planteaba notable vy
constantemente una especie de discordancia entre lo que estaba escrito y el
resultado sonoro, algo que la intérprete no habia encontrado de manera tan
evidente y reiterada en otras obras. Para ejemplificar esto podemos continuar
remitiéndonos a la imagen 2, en la que solo las dos Gltimas notas responden al
timbre y entonacién habituales, a lo que debemos agregar un uso convencional
del cuerpo, mientras que en todo el resto del fragmento las alturas no son
claramente audibles, la afinacién es por momentos incontrolable, las articulaciones
son menos claras y se requiere cambiar la posicién de la embocadura y del
instrumento, lo cual implica una coordinacién motriz completamente ajena a la
técnica estandar (en la que se busca que la embocadura y el instrumento se muevan
lo menos posible).

Este fendmeno, en términos de Alejandro Madrid, podria entenderse como
una disonancia cognitiva, ya que la experiencia sénica (el acto de tocar y
especificamente el movimiento corporal sugerido por la escritura) no coincide con
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la expectativa sénica (aquello que se espera que sea el resultado sonoro derivado
de la escritura y la interpretacion, determinado por un disciplinamiento histérico
dentro de un paradigma musical especifico). En su investigacién sobre el Sonido
13, Madrid indagé en la experiencia de algunos intérpretes que entre los anos 1999
y 2013 llevaron a cabo proyectos en los que se relacionaron con los instrumentos
y la notacién microtonales requeridos para tocar ciertas obras del compositor Julidn
Carrillo (escritas entre las décadas de 1920 y 1960), e identificé ciertos procesos
de extranamiento, en calidad de que este acercamiento complica o desnaturaliza
un aspecto basico de la interpretacion, que suele ser entendido de forma automdtica
(la concordancia entre experiencia y expectativa) y deja de serlo, por lo que se abre
la posibilidad a plantear nuevas formas de hacer y comprender la musica en general
y el acto de interpretar en particular (Madrid, 2015: 260-261).13

Este fenémeno de extranamiento, concepto que fue central en la tesis de
Maria Clara,'* también puede ser entendido en los términos de Deleuze y Guattari
como un proceso de desestabilizacién del ensamblaje; en nuestro caso, el
tratamiento estratificado de los pardmetros compositivos implicé una linea de fuga
que reconfigurd la concordancia experiencia-expectativa dentro del ensamblaje
tradicional de la interpretacion y obligd a Marfa Clara a replantear la relacién entre
lo que se lee, lo que se toca y lo que se escucha, territorializando nuevas
sonoridades y posibilidades del instrumento, pero también de la relaciéon de la
flauta con su cuerpo.

Para Madrid, este tipo de experiencias transforman la relacién estética entre
la obra y el sistema musical de la practica comtn, pues se contradice la informacién
que hemos aprendido a esperar durante todo el tiempo invertido en el
entrenamiento, de modo que compromete el proceso de la disciplina, la técnica,
la escucha y conceptualizacién de la musica para la que el intérprete estd
preparado. Y aunque esto pueda resultar chocante, el autor sostiene que en
ocasiones hay una especie de disfrute de esa desconexiéon que tiene lugar en el
exceso —en la experiencia sensorial, la cual trasciende la expectativa— y lo que
entendemos como realidad dentro del orden simbélico (Madrid, 2015: 260-263).
En ese sentido, la dificultad técnica que representa esa reestructuraciéon del
ensamblaje da pie a afectos que pueden ser percibidos como negativos, como la

13 Consideramos necesario aclarar que la relacién que estd explorando Madrid, y la que nos interesa
también a nosotros, es la del intérprete y la escucha del resultado sonoro de su propia
interpretacién, mediado por la partitura y el instrumento, no la del pablico y su escucha de la
obra.

14 Lozada Ocampo (2021a).
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frustracién inicial ante la falta de concordancia entre experiencia y expectativa,
que hace miés dificil la deteccién de errores de lectura y la memorizacion del
material, pero también como positivos, porque ayudan a territorializar otras
relaciones con la musica y el instrumento.

Por ejemplo, los sonidos edlicos requieren que la embocadura esté
muscularmente mas relajada o que se reconfigure para emitir ciertas consonantes
que favorezcan la presencia de aire (como la f, la s o la sh), pues justamente buscan
desenfocar el sonido para que no sea Lmpio, lo que podria suponer una especie
de relajacion en el gesto general del cuerpo; sin embargo, esta misma cualidad
hace que el instrumento resistan mucha mas presiéon de aire y ataques mads
agresivos sin romper el sonido, en comparacién con el ordinario, lo que abre un
universo de posibilidades en cuanto a lo timbrico, pero también a lo corporal pues
caben gestos mucho mds amplios e intensos sin que se 7ompa el sonido o se
generen timbres por fuera de lo establecido. Esto implica un trabajo muscular y
postural distinto en el que pueden llegar a percibirse formas poco usuales de llevar
el cuerpo, en general mucho mds amplias y exageradas (sobre todo en lo que
refiere a las exhalaciones y la posicién del torso), y que transmiten cierta
visceralidad muy dificil de lograr con maneras de tocar més tradicionales.

Imagen 3: Concierto del Seminario Interdisciplinario de Interpretacién, Casa del Lago, 24 de
noviembre de 2018
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Por otra parte, si analizamos la situacién desde el objeto material, virtualmente
estos recursos ya estan presentes en la flauta, es decir, sus propiedades fisicas, su
diseno y sistema de llaves son los que posibilitan, en buena parte, la realizacién
de estas sonoridades. Es por ello que nos encontramos ante multiples
agenciamientos por parte de la colectividad humana con las pricticas
interpretativas que ha desarrollado historicamente, pero también desde el objeto
material, con su historia de construccioén, sus propiedades fisicas y la respuesta del

cuerpo a todo esto.

Imagen 4. Presentacion en Asé suena Colombin, Sala Huehuecoyotl, FaM, UNAM, 3 de octubre de

2018. Atriles acomodados en linea.
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La obra presentd, ademads, ciertos retos practicos que finalmente terminaron
aprovechindose como recursos estéticos. Por ejemplo, la partitura consistia en
nueve paginas en horizontal, lo que hacia imposible que cupieran en uno o dos
atriles (como se suele tocar tradicionalmente) y requeria el uso de, por lo menos,
seis; fue a partir de esta necesidad, surgida de la propia materialidad de una de las
dimensiones de la obra (la partitura), que se nos ocurri6 representar la idea de
transito. En primera instancia exploramos el concepto linealmente, con los atriles
ubicados uno al lado de otro, generando que la obra iniciara al lado derecho del
escenario y terminara al izquierdo, pero posteriormente (cuando el tamano de las
salas lo permiti6) pudimos desarrollar una trayectoria mds amplia en la que los
atriles, ubicados en cuatro partes diferentes del escenario, facilitaban un tipo de
espacializacion adicional a la que estaba ocurriendo en la electrénica (en
configuracién estéreo, cuadrafénica u octafénica dependiendo del momento) y
que nacia del movimiento del cuerpo de Marfa Clara, lo cual implic6 también la
elecciéon de fragmentos de transiciéon entre un punto y otro del escenario, que
debian ser llenados por la electréonica, por los textos o interpretados de memoria.

2 5 N

Imagen 5: Concierto del Seminario Interdisciplinario de Interpretacion, Casa del Lago, 24 de
noviembre de 2018. Dos de las cuatro estaciones de atriles: una en la esquina izquierda, hacia la

mitad de la imagen, la otra al fondo a la derecha, delante del camardgrafo.
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Por otro lado, dada la temdtica y la alusién directa al color negro en el titulo,
buscamos referenciar el luto y la idea de procesiéon funebre, el primero mediante
el vestuario de Marfa Clara (vestido y velo negros)'® y la segunda en el trazo
escénico de la entrada en la obra, en la que la intérprete caminaba con la flauta
dentro de su estuche mientras sonaba la electrénica y recitaba el primer texto
mientras armaba la flauta; luego el transito a través de la partitura; y por tltimo el
desarmar la flauta y volver a guardarla en su estuche (que en este punto podria
entenderse como un atatd), mientras nuevamente se recitaba un texto.

Imagen 6: Presentacion en Asé suena Colombin, Sala Huehuecoyotl, FaM, UNAM, 3 de octubre de

2018. Velo y la caminata con el estuche de la flauta.

En cuanto a la creacién del soporte fijo de Réo Negro, se asumi6 igualmente
como un proceso colaborativo donde los materiales que lo componen estin
conformados por grabaciones de fragmentos de la parte de la flauta,
improvisaciones sobre el material escrito y lecturas de fragmentos de poemas.
Posteriormente estas grabaciones fueron sometidas a diversos procesos de edicion
y modificacién digital para arribar a la forma final del soporte fijo. Aunque este
recuento del proceso es bastante reducido, es suficiente para senalar varias

15 En interpretaciones posteriores ¢l velo fue abandonado por cuestiones de practicidad.
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cuestiones y enriquecer el andlisis del ensamblaje. En primer lugar, el hecho de
que las grabaciones se basaran en los mismos gestos de la parte instrumental no
solo genera una cohesion entre la electrénica y la flauta, sino que muestra un
efecto directo de la aproximacién téenica al instrumento, mencionado en parrafos
anteriores sobre la constitucién del soporte fijo; en otras palabras, mas alla de la
intervenciéon humana, es el mismo material instrumental-musical el que ha
determinado en gran medida el devenir del material electréonico-musical.

En segundo lugar, vale la pena senalar que todos los elementos del ensamblaje
han sido permeados por los afectos desde el tema de la migracion tratado al inicio
del texto; esto puede ser directamente evidenciado en la presencia de los
fragmentos de los poemas en las grabaciones, pero —y quizd mas importante atn,
aunque imposible de medir— como una energia transversal que matiza todas las
relaciones y acciones del ensamblaje. En otras palabras, los afectos funcionaron
como dinamizadores y filtros durante todo el proceso creativo, no en la basqueda
de su representacién artistica, sino como un telén de fondo general donde se
depositaban o excluian decisiones artisticas musicales.

Imagen 7: Concierto del Seminario Interdisciplinario de Interpretacion, Casa del Lago, 24 de

noviembre de 2018. Marfa Clara, ya sin velo, desarma la flauta mientras recita un texto.
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En tercer lugar, es pertinente considerar que la realizacién del soporte fijo
involucrd espacios fisicos ¢ institucionales desde los cuales se enmarcéd su
desarrollo. Las grabaciones fueron realizadas en el Laboratorio de Informatica
Musical y Musica Electroactstica (LIMME) de la UNAM y cont6 igualmente con
la colaboracién de funcionarios de la entidad. Quiza la relacién mas evidente tenga
que ver con la influencia del tipo de materiales y tecnologias alli presentes, sin
embargo, nos gustaria destacar que el LIMME, como ensamblaje en si mismo,
afectd nuestro acercamiento a las pricticas electroactsticas por medio de
seminarios, conferencias y conciertos llevados a cabo por la institucion; esto
significa que desde el cuerpo institucional se perfilan ciertas practicas que se ven
generadas y favorecidas por la adquisicion y disposicion de los equipos alli
presentes.

Imagen 8. Grabacién para el seminario de Introduccion a la produccion musical impartido por el
Mtro. Diego Tinajero, LIMME, FaM, UNAM, 18 de febrero de 2019.
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Imagen 9. Grabacion para el seminario Introduccion a la produccién musical impartido por el
Mtro. Diego Tinajero, LIMME, FaM, UNAM, 18 de febrero de 2019. De izquierda a derecha:
Alejandro Rubilar, Axel Avendano, Andrea Sorrenti, Nicolas, Marfa Clara y Diego Tinajero.

Cuestionamientos finales: reconfiguraciones del ensamblaje

En este punto nos gustaria compartir algunas reflexiones especialmente sobre
la ontologia de Réo Negro. Si bien todo el tiempo hemos hablado de la utilizacién
de fragmentos de poemas, estos no fueron incluidos en la partitura: ;por qué? De
hecho, la obra se ha interpretado tanto con el material literario como sin él. ;Es
otra obra o es la misma en las dos versiones? ;Qué pasa con el ensamblaje en ambas
situaciones? Consideramos que, mas que apropiarse de los poemas, Rio Negro
establece un didlogo creativo con versos que son recitados, lo cual potencia tanto
el acto performativo como la recepcién auditiva de la obra. En este orden de ideas,
estamos ante la misma obra solo que puesta en una situacién interpretativa
particular que no ha sido la tnica: la obra se ha interpretado sin electrénica, con
electrénica y texto, con electronica en configuracion estéreo y octafénica. Nos
encontramos entonces ante un ensamblaje que redefine su espacio y sus
territorializaciones de acuerdo a las relaciones externas que tiene con otros entes
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y ensamblajes, como festivales, eventos académicos, escenarios alternativos, etc.
Hacemos aqui explicita una concepcion de la obra musical de una manera abierta,
donde una o varias caracteristicas pueden ser sustraidas o adicionadas, lo que
redefine en cada ocasién la obra misma, actualiza su estado y posibilita una
infinidad de instancias y realizaciones. Asumimos la obra musical como una
multiplicidad contingente y emergente de procesos de mediacién entre objetos,
sujetos, contextos e instituciones; con relaciones multidireccionales donde la
musica genera y condiciona “subjetividades humanas y sociales, mientras [...] es
constituida en la practicay en el discurso, asi como a través de sus pliegues sociales
y sus arreglos sociotécnicos” (Born, 2011: 378).

e ! AT e e B S
7 W SN
Ha e T
2
~
+

el _.Ovu%\au...co\
60 2 va(lb\'-@"/ Q (-:i:) T(Ww_ :
et il ;» [ :
M e = A
i
1 vi \_—4- e \_/
POPE A HGJ 0 (NOn0R \JAG 5 -
BEEREEE nathe 00’“"“ T ¥e.
e e () r "'"‘I;K-' ?
p< /ﬁv“\v \\w\“ 3 (h“ 9~\ !lﬁﬁ‘ :
\\ L)»\ \ L" (\ b

Imagen 10: Fragmento de la partitura escrita (antes de su edicion digital) con los fragmentos de
texto anadidos a mano por Marfa Clara.
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Imagen 11: Concierto Territorios Utdpicos y Liminales, Bosque de Chapultepec, 11 de enero de

2019. Configuraciéon octafénica de la electrénica.

Por tltimo, es importante recordar que Rzo Negro no partié de una reflexion
tedrica sobre los conceptos de Deleuze y Guattari que aqui presentamos, sino que
estos nos han permitido dar cuenta del proceso creativo que vivimos y seguimos
viviendo con ella al someterla a diferentes procesos de territorializaciéon y
desterritorializacién. En un principio, su creacion respondié plenamente a la
experimentacién sonora que se concibié a partir de la invitacién al encuentro As?
suena Colombiny que después termind ligindose al trabajo dentro del Seminario
Interdisciplinario de Interpretacion Musical, cuya naturaleza es mayormente la de
un laboratorio practico. Sin embargo, luego de haber sido interpretada seis veces
en seis meses y haber sido grabada en vivo y en estudio [grabacion perdida o por
recuperar], fue parte integral del corpus de obras de la tesis doctoral de Nicolas
(2022)!% y también de una ponencia sobre interpretacién de mdasica electrénica
presentada por Maria Clara durante el I Encuentro Latinoamericano de Musica y
Tecnologia;'” de esta manera, Rio Negro dejo de existir solamente en los planos
anteriormente  mencionados  (partitura, interpretacién, grabaciéon y
videograbacién) y pasé a convertirse en un objeto/acontecimiento para la
reflexién tedrica personal de los procesos investigativos de cada uno de los
involucrados. Pero ademds de esto logré también ser el cauce (del R7o) para que,
durante 2022, nuestros intereses de investigacién confluyeran en forma de un

16 Hernandez Bustos (2022).
17 Lozada Ocampo (2021Db)
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proceso de anilisis y reflexion conjuntos que dio como resultado una ponencia,
una conferencia, y que finalmente desembocé en este articulo, para el que fue
necesario hacer dialogar nuestros marcos teéricos, pero también encontrar una
manera de homogeneizar la forma en la que conceptualmente abordarfamos
nuestras experiencias, ideas y afectos.

Conclusiones

Llegados a este punto, resulta mas claro por qué nos referimos al ensamblaje
Rio Negro no solo como un espacio para la exploracién compositiva e
interpretativa, sino también como una experiencia de procesos continuos de
(des)territorializaciéon de nuestra prictica artistica, en los que nos sentimos, en
diferentes momentos y por diversas razones, fuera de lugar; en ese orden de ideas,
el analisis que aqui presentamos nos resulté esclarecedor para el entendimiento
de como Rio Negro es un producto de diferentes tensiones que convergieron en
su ensamblaje. Por un lado, el hecho de que la naturaleza del evento académico
remitiera a Colombia desde una dimensién mds asociada a lo folclérico y lo
popular generaba cierto conflicto con nuestra presencia como musicos de tradicion
académica cuya drea de trabajo era la musica “contemporanea”. Al mismo tiempo,
ponia en evidencia el hecho de que nos dedicamos a una prictica mayormente
relacionada con la hegemonia del norte global, a pesar de venir de paises
periféricos, lo que se configuraba como una suerte de traicién a nuestra condiciéon
de opresién y a nuestro ser latinoamericano. Por otro lado, nuestra participaciéon
era al mismo tiempo una performance en la que, de una u otra forma, se reproducia
la visién de una instituciébn con politicas muy particulares sobre la creacién
contemporanea (el posgrado), las cuales debimos hacer dialogar con la naturaleza
del encuentro. Toda esta red de tensiones fue la que permitié que generaramos
la obra en ese espacio en especifico.

Asimismo, R7o Negro nos obligd a plantear una pregunta sobre la identidad
desde un punto de vista en el que se evidenciaba una tension entre la sonoridad
tipicamente asociada a nuestro paifs y las caracteristicas especificas de nuestra
practica musical, que no suelen identificarse con el imaginario sonoro de
Colombia; en ese sentido, la bausqueda de esa “colombianidad contemporinea” a
través de lo aural emergié de las relaciones del ensamblaje de Réo Negro no como
una representacion, sino, resonando con Born (2011), como una respuesta
contingente y temporal al cuestionamiento que nos planteaba y posibilitaba la
propia red de sujetos, objetos y mediaciones que configuraban la obra.
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Siguiendo lo anterior, entender los procesos creativos a partir del pensamiento
por ensamblaje nos permite comprender que sus caracteristicas son emergentes
ya que surgen de las relaciones de sus componentes y nos lleva a evitar tomar,
tanto a las caracteristicas como a los mismos componentes, como esenciales,
necesarios o trascendentales; en otras palabras, las propiedades de los ensamblajes
no preexisten a estos, sino que emergen de las interacciones que los conforman y
perpettian, y desaparecen cuando dichas interacciones cesan (territorializacion-
desterritorializacién); lo anterior implica que las propiedades de un ensamble son
contingentes. Vale la pena tener presente esta caracteristica cuando hablamos de
las obras de arte; renunciar a las esencias que proclaman la validez o invalidez de
una prictica y pensar en la obra como un posible resultado en la asociacién de
diversos cuerpos, instituciones, espacios, conceptos y tecnologias.

Si cambiamos algo en el ensamblaje de Rio Negro (desterritorializaciéon)
nuevas propiedades emergeran (otras se quedardn en el plano de lo virtual, es
decir, son posibles, pero no han brotado), otras se modificarin y algunas
seguramente desapareceran: por ejemplo, cuando es otro el intérprete de la obra
u otra la configuracién del sistema de audio (estéreo, cuadrafénico, etc.), cuando
se decide interpretar sin textos, o aprenderse la obra de memoria, no utilizar la
partitura y no caminar por el escenario. Esto nos lleva también a desterrar de
nuestros discursos la sentencia de las interpretaciones que no alcanzan una
supuesta “esencia” de ciertas obras o estilos musicales, y a pensarlas como el
resultado del encuentro de distintos elementos, cuerpos y contextos. En palabras
de Delanda, los ensamblajes son “inmanentes y no trascendentales” (2016: 13).

Esto se relaciona con la idea de obra extendida que plantea Paulo de Assis
(2013) —a la cual nos referimos anteriormente , asi como con su propuesta de
entender la interpretacién como experimentacién en su condiciéon de busqueda
de nuevas formas de relacionar los elementos que configuran su complejidad
epistémica; asi pues, desde esa perspectiva, los procesos de desterritorializacién y
territorializacion en Réo Negro constituyeron un espacio de experimentaciéon en
el que se generaron nuevos ensamblajes a partir de lineas de fuga muy concretas:
la visién del territorio nacional desde fuera de ¢él, la incursién en un espacio ligado
a otras practicas musicales, la estratificaciéon de los parimetros compositivos y la
disonancia cognitiva en la interpretacién, la relaciéon cuerpo-instrumento
modificada, el uso de la voz como parte de la obra, el metapoema que generamos,
la materialidad de la partitura que derivé en el trazo escénico, la representaciéon
de la idea del luto y la muerte en ciertos elementos performaticos, la construccion
de la electronica y la relacién con herramientas tecnoldgicas que no habiamos
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explorado anteriormente. Todos estos procesos nos llevaron a cuestionarnos
asuntos como la identidad de la obra cuando esta es movil, la presencia y cualidad
creativa del intérprete, y nuestra identidad dentro de la prictica musical al ser
latinoamericanos dedicados a la maisica contemporinen.

En cuanto a los cuestionamientos anteriores, es importante recordar que los
ensamblajes, tras ser constituidos, ejercen como agrupamiento una influencia
directa sobre sus componentes, lo cual significa que tienen la capacidad de
modificar la naturaleza de sus elementos; esto da cuenta de un proceso no solo
de creacién de un material musical sino de una formacién de nuestra propia
identidad como compositores o intérpretes. Un cambio en un elemento repercute
directamente sobre la naturaleza del ensamblaje como totalidad, por ende,
estamos ante un ciclo infinito de influencias: el elemento que al transformarse
cambia la naturaleza del ensamblaje, y a su vez el ensamblaje que influye
directamente sobre cada uno de los elementos, lo cual nos lleva a afirmar que cada
miembro de una multiplicidad es capaz de afectar a cualquier otro miembro.
DeLanda nombra este fenémeno como “downward causality” (2016: 21). En Rio
Negro, cada etapa del proceso creativo nos ha afectado directamente a los
participantes, ha influenciado nuestra manera de pensar, de proceder, de
aproximarnos a la practica musical y de relacionarnos entre nosotros tanto en la
esfera artistica como en la personal.

Serfa insuficiente decir que Réo Negro es solamente el resultado de nuestra
intencién como compositor e intérprete, o la consecuencia de un conocimiento
estatico que se ha volcado sobre la obra, en tanto que ha sido una construccién con
multiples agencias donde el mismo proceso, la interacciéon con conceptos e ideas,
como la manipulacién de diferentes estratos de la técnica de la flauta o la exploracién
de elementos performativos extramusicales, han ampliado nuestra forma de pensar,
percibir y afrontar la practica musical. En concordancia con las ideas de Luc
Dobereiner sobre el material musical, los procesos creativos deben ser entendidos
como encuentros de materiales y fuerzas que moldean y son moldeados por las
relaciones y productos emergentes de sus encuentros (2020: 604) y no solo como
procesos de control y representacion del material. En otras palabras, en la creaciéon
musical se forma tanto la identidad del material sonoro como del compositor, del
intérprete y de las herramientas que intervienen en el proceso.

Por otro lado, el pensamiento de Deleuze y Guattari nos lleva a una
concepcién de la mutsica como no representativa de “imédgenes” intencionadas,
sino mas bien como un devenir de afectos ¢ intensidades, como un sistema
dindmico que impacta nuestro sistema nervioso (Grosz, 2008). Si bien R0 Negro
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inicié con una fuerte alusién a un estado afectivo, el proceso creativo siempre fue
asumido como una interaccién entre las herramientas, conceptos técnicos,
inclinaciones estéticas, tecnologias y capacidades de cada uno de los participantes
del proyecto. Lo que si podemos afirmar, resonando con el pensamiento de Grosz,
es que los afectos, las tecnologias y los espacios jugaron un papel activo en la
construccién, destruccion, seleccion, descarte, ordenamiento y reconfiguracion
del material musical.

Finalmente, este andlisis nos invita a dirigir nuestra mirada sobre los
ensamblajes implicados en los procesos artisticos creativos. Este tipo de
aproximacién nos lleva a pensar en que los productos musicales emergen de la
interaccion de una red de entes humanos y no humanos que se afectan y se
construyen mutuamente; por ende, dejamos de ver a la obra musical como el
producto de una creatividad individual (sin negar el agenciamiento del sujeto) y
la asumimos como un proceso colectivo que acarrea decisiones y pricticas
historicas, tecnologias, herramientas, conceptos, objetos materiales y abstractos,
pensamientos, cuerpos y afectos. En este sentido, como lo expresa Wilson, la
pregunta que surge es qué puede emerger de la interaccién con diferentes
materiales, herramientas, personas y espacios (2018: 267); y de igual manera,
como lo sugiere Duft y Sumartojo (2017), quizd nuestra preocupacioén por
potenciar nuestros procesos creativos deba centrarse en propiciar ambientes,
interacciones y colectividades que impulsen nuestra produccion artistica.
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Heintich Band.

Origenes y

El estupendo trabajo de Janine Kriiger nos sorprende porque muestra la
dimensién de nuestra ignorancia sobre la historia de este instrumento que lleva
mids de un siglo entre nosotros. Pero es asi: pese a la importancia cultural que
tiene para Argentina, sabiamos muy poco de su historia y de su vida en su pafs de
origen.

En general, tenemos una fuerte relacién afectiva con el bandoneén por lo que
significa dentro del tango como mundo sonoro y cultural. Y hasta ahora nuestro
conocimiento abarcaba solo algunos aspectos: la comprension de su mecinica y
su extension registral, a través de los articulos y trabajos musicolégicos mas serios
que teniamos disponibles, como los de Ricardo Salton (1999); el porqué de la
endiablada disposiciéon final del teclado de afinacién renana, por cuenta de
Mercedes Krapovickas (2012); una aproximacién al estudio de las preferencias
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timbricas de los musicos y los conflictos actuales de su produccién, publicada por
Soledad Venegas (2012). El entraiiable y monumental trabajo de Oscar Zucchi
(1998) sobre el bandoneén y los bandoneonistas también aporta mucha
informacioén desde el campo de los escritos sobre tango. En cuanto a su historia,
la nebulosa idea surgida de esos trabajos indicaba el origen aleman del instrumento
a mediados del siglo XIX, debido a Heinrich Band, y su ingreso a América
producido alrededor de 1860. Nada acerca de su vida musical, el repertorio
original al que se dedicaba o quiénes escuchaban la musica que con él se hacia.

En ese entorno de informacién vaga o centrada en la historia argentina del
instrumento, Janine Kriiger desplaza nuestra idea de ser los tinicos dueiios del
bandonedn a través del tango, pues trasciende con su investigacion el simple
proposito de historiar su diseno, su lugar de origen y las circunstancias de su viaje
a América. La idea simplista e indocumentada que engloba al bandoneén con
otros instrumentos de fuelle, mds sencillos, que se usaban en Europa para la
musica campesina y que podemos encontrar en la bibliografia comentada o aun
alguna de las leyendas sobre su realidad son desbancadas por la autora. Asi,
comenta que la falta de informacion sobre la historia de las armoénicas de fuelle,
que apenas estaban registradas en las primeras enciclopedias, se compensaba con
historias ficticias que perduraron en la memoria cultural. Por ejemplo, recordamos
que Astor Piazzolla, quien solia presentar a su instrumento atn exético para los
publicos de sus giras internacionales, siempre afirmaba que era de origen
eclesidstico, inventado como sustituto del érgano (y agregaba jocosamente que
luego termind en los burdeles de Buenos Aires). La investigacién, que indaga
documentos y archivos de época, publicos y privados, revela que este mito puede
descartarse al analizar los primeros métodos de acordeén en los que predominaba
un repertorio de canciones y bailes populares, y que el instrumento estaba
destinado principalmente al uso privado.

A estas interesantes cuestiones se llega avanzado el texto, cuando el lector ya
se ha acostumbrado al complejo mundo de estos instrumentos de fuelle que puede
presentar una realidad terminolégica intrincada. La autora lo aclara al principio
del libro en un apartado que ya nos indica que el trabajo que tenemos delante
posee una base organoldgica sélida. El bandoneén pertenece a la familia de las
armonicas, instrumentos con lengiietas libres; en el libro se tratan las armoénicas
de fuelle, que tienen con el acordeén un antepasado comun. En el texto veremos
a nuestro bandoneoén tratado como arménica o acordedn hasta que finalmente
adopte la conformacién que lleva su definitivo nombre, que en Alemania fue
bandonion.
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La autora, cuyo trabajo enlaza historia, etnografia y organologia en una
aproximacion hasta ahora inédita para el bandoneén, plantea que su objetivo
principal en esta investigacion “fue encontrar la conexiéon entre Heinrich Band y
su Bandonion desde una perspectiva local (alemana), mas alld de la comprensible
pero muy bésica pregunta por el ‘inventor’ o el ‘creador’ del bandoneén”. A partir
de ese objetivo, Janine indaga en las exigencias musicales de los residentes de la
ciudad de Krefeld, donde se desarrolla la primera parte de la historia, para
comprender cudl fue la necesidad de crear el teclado que disené Heinrich Band,
caracteristico del modelo que terminé llamindose bandonion. Recopila asi una
historia social del instrumento, en paralelo con la reconstruccién de la vida y las
circunstancias de los actores que, antes de Heinrich Band, pero sobre todo a partir
de él y su nuevo disefio, fueron construyendo las variantes que luego de tantas
peripecias arribaron a que el mitico “doble a” —el modelo mas popular para el
tango— se constituyera en un simbolo de Buenos Aires, del Rio de la Plata, de
Argentina y de uno de los géneros populares mas notables del mundo.

El volumen tiene muchas virtudes, pero tal vez la que primero nos llega sea
su presencia fisica. Es un objeto precioso debido a la cuidada edicién de Vanina
Steiner. Es excelente la calidad de la impresion y de las imdgenes que reproduce
(decorativas o atinentes a la investigacién), ya sean de época, o las muy buenas
fotografias de Mercedes Cimadevilla, o las obras del artista Ernesto Pereyra.
Ademas, esta escrito de forma tal que su lectura se hace amable y atrayente, aun
a través de los intrincados avatares de las vidas paralelas de los instrumentos y las
familias que los van creando, disenando y promoviendo.

En relaciéon con la perspectiva alemana de esta rigurosa investigacion
musicoldgica, Janine Kriiger la centra en la figura de Heinrich Band. Indaga cudles
eran las exigencias del publico de Krefeld cuando Heinrich fue disenando su
modelo del instrumento. Ademas de eso, contribuy6 desde 1845 con arreglos y
composiciones para su particular acordeén, y en 1846 public6 un método para el
modelo de 56 teclas, que fue actualizando, hasta que en 1850 publicé en su
método el teclado de su propio modelo, el bandonion, aunque en ese momento
no lo llamaba asi, sino acorde6n o arménica.

Nos enteramos de que Band no era fabricante (disenaba y tercerizaba su
construccion); tenfa un comercio de venta de instrumentos, que prosperd
ridpidamente a partir de 1853 cuando el auge econémico de la ciudad de Krefeld
impulsé las ventas. En su tienda se solicitaban los tltimos instrumentos de sal6n,
y conocerlos y comercializarlos le sirvié para perfeccionar su acordeén. Aunque
¢l queria darle otro nombre, su clientela ya denominaba su diseno como
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bandonion, asi que finalmente Band lo present6 con ese nombre en su catilogo
de 1857. Murié poco después, en 1860, pero su viuda, Johanna Siebourg,
continuo la actividad asociada con Jacob Duponty el bandonion se ditundié por
toda Alemania. Al buscar los mercados externos como destino del producto, en
1865, se lo comenzé a llamar bandonedn.

El instrumento pensado por Band se dirigia a satisfacer las demandas
aspiracionales de la clase media de Krefeld, pero por los hallazgos de la autora nos
enteramos de que, a partir de 1874, los trabajadores de las fibricas de las
aglomeraciones urbanas lo adoptaron. Ademas, se fundaron y proliferaron clubes
de bandoneén. Durante el nazismo, sus cultores fueron perseguidos por la
Gestapo por ser proletarios, aunque luego los instrumentos de fuelle fueron
utilizados para propaganda por los mismos nazis como un medio para difundir la
musica popular alemana. Segtn Kriiger, esta podria ser la causa de la desaparicién
del instrumento luego de la guerra, pues formaron parte del trauma colectivo.

A partir de 1924, los bandoneones comenzaron a exportarse a Argentina con
la sigla “doble a” (de Alfred Arnold, su fabricante por entonces) lo que propicié
su desarrollo y boom como instrumento del tango, que al cabo le dio una sobrevida
impensada. La historia de su regreso a Europa comenzé6 en los setenta con
Alejandro Barletta, quien exploré sus posibilidades como mdximo concertista de
repertorio académico; continué a través del tango a partir de los ochenta y con
hitos como la paradigmatica utilizaciéon del instrumento que realizé Mauricio
Kagel en dos de sus obras, Pandora’s Box (1960) y, fundamentalmente, Tango
alemin (1978).

Janine Kriiger no solo nos cuenta esta densamente documentada historia del
instrumento y su alma mater, sino que, ademds, muestra una intensa comprension
de su lenguaje expresivo: “Mientras que la letra de los tangos interpreta
poéticamente un sentimiento serio e introvertido, encuentra su traduccién sonora
en el bandoneén. Hasta el dia de hoy no se han superado los momentos en que
este interpreta instrumentalmente un verso cantado con su inquietante timbre,
transmitiendo no solo silabas, sino también estados de dnimo, emociones
inexpresables” (p. 183).

Hay una larga lista de fabricantes actuales, intérpretes, restauradores,
coleccionistas y gente vinculada al bandoneén que la autora ha entrevistado y nos
comparte de ese trabajo etnogrifico no solo informacién técnica, sino las
respectivas visiones poéticas del sonido y el significado del bandoneén. Incluye
una interesantisima charla con Marfa Dunkel, musicéloga que dedicé su tesis de
los afios ochenta al bandoneén y la concertina, con un trabajo pionero en un
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momento en el que no se le daba importancia a la musica popular y, por ende, a
esos instrumentos. Kriiger tuvo la ventaja de contar con el asesoramiento de
Dunkel, considerada una de las maximas autoridades en el tema, y la fortuna de
poder trabajar con su archivo.

Con este enfoque tan amplio, solo queda coincidir con la autora y muchos
de quienes hablan en el libro en que el futuro del bandoneén es promisorio. Este
trabajo es fundamental para dotar de contexto al milagro del bandoneén en el
tango. La autora manifiesta que queda mucho por hacer y que espera que este
volumen sirva de impulso. Pero el avance logrado con esta investigacion es
absolutamente destacable y relevante para la historia del bandoneén y el desarrollo
de los estudios sobre tango.

Omar Garcia Brunell
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Este libro nos propone abrirnos a la escucha de una obra que trasciende la
escritura, no solo porque habla, teoriza y discute desde la amplia experiencia de
campo de su autora, sino por la bisqueda de la ninez en su decir musical y en la
praxis del juego como herramienta fundante de su discurso.

La nominacién de los capitulos ya nos senala una busqueda precisa de
entroncar estas musicas de las infancias gom en algo mas abierto, salir del formato
académico habitual para hacerlas parte de una gran obra sinfénica, con todos sus
temas, matices, dindimicas y movimientos. También aqui vemos esa basqueda de
convergencia entre la etnomusicologia y la antropologia en un pivote que
retroalimenta ambas disciplinas.

En las siete secciones que conforman este libro —que gané el Premio Archetti
2018— tenemos dos capitulos a modo de anticipo y sintesis de los conceptos que
se profundizarin a lo largo de los movimientos de la obra: la obertura y el
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interludio. La primera sienta las bases de los temas y se definen las categorias
fundantes del trabajo: las musicas antiguas, las relaciones interétnicas y el concepto
dinamico, situacional y contextual de las identidades culturales y sus procesos; las
conceptualizaciones sobre la nifiez y la produccién de conocimiento compartido,
multidireccional e intergeneracional. En cuanto al interludio, es una bisagra entre
los movimientos mas conceptuales y el andlisis de las practicas musicales.

En el primer movimiento se realiza una breve historizacién del recorrido de
las comunidades gom desde la conquista del Chaco en el siglo XIX hasta las
migraciones a las grandes ciudades. Esta sintesis nos pone en situacién para
entender los cambios y las tensiones en su organizacién sociocultural y en la
construcciéon mévil de sus identidades sociales y culturales. La nocién de “capital
simbdlico”, que propone Peter Wright y que retoma la autora durante el texto,
pone de manifiesto la reelaboracién y reapropiacién permanente que desafian estos
nuevos contextos.

Por otra parte, la biticora que se va escribiendo en estos “viajes” —donde
cambia el suelo, el alimento, los contextos sonoros— revela problemdticas y
tensiones: entre lo rural y lo urbano, lo auténtico y lo “esptreo”, lo tradicional y
lo moderno. Tension que no se resuelve a favor de ninguna de estas polaridades,
sino en la movilidad que implica la construccién y reconstrucciéon de lo propio.
La herencia que quiere ser recuperada (al decir de las madres, abuelas y abuelos
de la comunidad) se resignifica y regula en este presente.

El segundo movimiento nos acerca a la ninez indigena, recordindonos que
las infancias tienen voz propia en la construcciéon de los saberes de cada
comunidad. La creacién que vehiculizan a través del juego retoma la herencia y
la reconstruye integrando sus nuevos contextos configurados por el barrio, la
escuela y el vinculo con los dogshe (blancos) y sus producciones.

A partir del tercer movimiento, nos adentramos en las practicas musicales y
sus diferentes contextos: las charlas en instituciones o escuelas, los talleres como
herramienta metodoldgica y etnogrifica, el escenario, la iglesia y las nuevas
creaciones, como el rap originario. Acerco a continuacién algunas
conceptualizaciones muy breves de estos contextos, ya que cada uno de ellos,
ademas de representar momentos profundos de observacion, bisqueda y analisis
por parte de la autora, dialogan con los relatos propios de la comunidad gom en
sus practicas cotidianas y en su hacer musical.

En las charlas que realizan algunos de los referentes de la comunidad para
instituciones educativas o culturales se visibilizan practicas discursivas que refieren
un “repertorio cultural auténtico” (p. 71). Observamos, en muchas
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oportunidades, la respuesta a una demanda del auditorio en la basqueda de lo
“realmente” originario, que activa un estereotipo: el deber ser originario. Aqui
los referentes comparten su historia y sus practicas poniendo en relieve los
elementos mas “puros” de su cultura.

Los talleres nacen a partir de una preocupaciéon de la comunidad por la
pérdida de la lengua gom en las nuevas generaciones (p. 76-77); en ellos, la autora,
junto con madres del barrio, organiza y facilita la construccién de instrumentos
originarios que se asocian a canciones en idioma gom. Los ninos y las ninas van
recuperando ese legado a partir de una busqueda dinamica de materiales
disponibles en el barrio (ramitas, semillas) y de relatos, historias y saberes de los
abuelos; actividades que resignifican y reconstruyen el contexto actual. Estos
talleres, que funcionan como forma de integraciéon y de acercamiento, se
transforman en una potente herramienta etnografica que se construye a través de
la escucha, la observacién, la imitacién y el juego. Aqui se activa un proceso de
ensenanza-aprendizaje multidireccional donde las tradiciones se recuperan entre
todos. Tal como afirma la autora, los sonidos son portadores del legado de su
cultura.

En el escenario se juega un pasaje desde un ambito ritual o un contexto
pedagdgico a un rol que los interpela como comunicadores culturales. En este
proceso se van sucediendo distintas transformaciones, como la funcién originaria
de algunos instrumentos (tal es el caso del nvigue —violin gom—, que tocaban
antiguamente solo los hombres de la comunidad en contextos rituales) y se
incorporan nuevos elementos tanto en la vestimenta como en la orquestacién de
las canciones. La participaciéon del coro de nifios en conciertos con el grupo de
musica Tonolec los sumerge en otra trama vinculada al mercado cultural y a las
musicas hibridas.

En la religiéon, que involucra la accidén evangelizadora de las iglesias
pentecostales, encontramos un sincretismo entre las musicas originarias y
occidentales (tanto en el uso de instrumentos, como la guitarra o el bombo, como
en las funciones que los referentes de la comunidad asumen dentro de la iglesia).
Estas iglesias han retomado ciertos elementos de la cultura y la espiritualidad goms,
y la han integrado a su propio culto. Aqui se pone de manifiesto ¢l gozo como
actitud emocional vinculada al canto y la danza.

Finalmente, en el rap originario somos testigos de la apropiacién y la
transformacion del presente a partir del movimiento de los jévenes de la
comunidad. Retomando un género como el rap, que ha sido voz de distintas
minorias o culturas subalternas, las nuevas generaciones improvisan letras que
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atraviesan sus problemdticas actuales. En cada fragmento de estas nuevas canciones
que nos acerca Rosario Haddad en su investigacién, estd presente la identificacién
y autoafirmacion de su cultura, el reclamo o la visibilizacién de sus condiciones
habitacionales, las palabras en idioma gom y el orgullo de su herencia. Resulta
destacable también el uso alternativo de un instrumento como el nvique para
sostener y muchas veces reemplazar el beat propio del rap. Esta instrumentaciéon
se combina con los recursos electrénicos e instrumentaciones occidentales. En
este camino que va desde la memoria de sus ancestros a la esquina del barrio, del
bagaje cultural que los acerca a sus abuelos/as a convertirse en referentes y
modelos para los nifios y las ninas de su comunidad, de la lengua que parecia
perdida a las letras que la defienden como portadora de su identidad, estas musicas
—que podrian definirse como producciones hibridas— exceden las catalogaciones.

Como coda transcribimos las palabras de un musico referente de la
comunidad que explica a su nicto la presencia de la autora en el barrio: “A veces
los dogshe quieren entender. Es como las notas, si tocds siempre lo mismo, no
podés ver todo, y ella viene a buscar otras notas” (p. 125).

A lo largo del libro nos acercamos a estas otras notas, que Rosario transmite
con solidez académica y con profunda sensibilidad.

Valeria Inés Bosio
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BOWSCAPES

In memory of Jirgen Brdauninger

Las producciones discogrificas de caracter colaborativo de compositores
clectrénicos tienen diversos precedentes. Uno de los mas llamativos en América
Latina ha sido Canto electroaciistico: aves latinoamericanas en una creacion
colaborativa (2012), que contd con la participaciéon de Adina Izarra, Otto Castro
Solano, Fabidn Esteban Luna, Miguel Noya, Jaime E. Oliver, Daniel Schachter,
Rodrigo Sigal. Hay otras propuestas colaborativas que se han dado en el
continente, como el proyecto Poliedro-On-Line de la Universidad Nacional Tres
de Febrero (Buenos Aires, Argentina) o el North-South-Project, que incorporé a
creadores de diversas partes del planeta. En este tipo producciones hay una
constante: la necesidad de contar con un equipo de compositores, de técnicos, la
pertinencia de equipos tecnoldgicos vigentes, un espacio en el que confluyan la
voluntad organizativa y la eficacia de resolver procesos burocraticos para
consolidar la gestién.
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Al respecto, los proyectos en la era digital han logrado integrar a compositores
de distintas procedencias geogrificas que, de haberse intentado de manera
presencial, hubiera sido costoso, por no decir imposible. Al mismo tiempo, los
trabajos colaborativos de creacién en soporte (vinilo, disco compacto, video)
permiten que cada artista elabore su fonograma desde su tiempo y espacio
personal, pero bajo la referencia que ha establecido la organizacion. De esta
manera, regiones aparentemente desconectadas se incorporan en un trabajo
artistico colectivo que ha estado precedido por anos de investigacién y creaciéon
de alguna institucion auspiciante. Tal es el caso de Africa Open Institute for Music,
ubicado en El Cabo Occidental (Wetern Cape) en Sudafrica, quienes han
generado una escena local de musica electrénica que ha devenido en una escena
internacional y virtual con interesantes resultados.

Esto se ejemplifica en Bowscapes. In memory for Jiirgen Brauninger (2022),
produccion discogrifica que ha estado al cuidado del compositor ¢ investigador
Michael Blake y en el cual convergen veintidés compositores de diversa
procedencia geografica: Alemania, Austria, Chipre, Dinamarca, Estados Unidos,
Meéxico, Mozambique, Sudafrica, Inglaterra, Islas Feroe, Paises Bajos, Nigeria y
Venezuela. La amplitud de paises, la diversidad de voces estilisticas y el cuidado
en la seleccién de los fonogramas nos hace pensar que estamos frente a un disco
antolégico de la musica electrénica de los tltimos diez anos. En Bowscapes se
identifica el sentido norte-sur de un trabajo colaborativo que ha sido organizado,
sistematizado y producido por un centro de investigacion.

El disco estd dedicado a Jirgen Briuninger (1956-2019), compositor ¢
investigador que incentivo el proyecto de creacion utilizando los sonidos de la
voz con acompanamiento del zulu wghubun, instrumento en forma de arco con
una sola cuerda, con una carcasa de calabaza que funciona como resonador,
pariente ancestral del birimbao. Si bien los primeros trabajos de musica electrénica
sobre este instrumento estuvieron a cargo de compositores sudafricanos, su
exploracién ampliada y creciente lo convirtié en un signo sonoro transcontinental,
con resultados interesantes que se describen a continuacion.

Como expresa Blake en el cuadernillo que acompana el CD, Bow Project data
del ano 2002, fue parte del New Music Indaba en el Festival Nacional de las Artes
en Makhanda, Sudifrica. El punto de ignicién del proyecto fue la convocatoria a
compositores para repensar y replantear una de las manifestaciones musicales de
mayor tradicién en el pais: el canto para voz sola con autoacompanamiento de zulu
ughbu. Dentro del imaginario académico es inevitable evocar la mitica Sequenza
III para voz sola de Luciano Berio; pero en la convocatoria del festival sudafricano
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prevalecié la tradicién de la regiéon bajo la mirada, transformacién y apropiacion
de compositores de diversas partes del mundo. Son variadas las propuestas, pero
coinciden en el uso de la voz, el instrumento de arco y el collage o montaje del
ughbu con otros elementos sonoros. El proyecto discogrifico tiene un precedente
fundamental en el disco doble The Bow Project (2010) y que incluyo a veintiséis
compositores con obras nuevas a partir de los cantos con el instrumento de arco.

El disco de 2022 emula a su antecesor. Comienza con un trabajo del
homenajeado Jiirgen Briuninger, T5iki’s Got & Headache, en el cual el sonido del
arco y la voz de Ntombi Gasa evoca a las primeras propuestas de la musica
concreta. Njabulo Phungula también acude a lo vocal en Montage y en esta
ocasién utiliza al artista Mantombi Matotiyana como ostinato para la base ritmica
sobre la que compone el collage. La riqueza timbrica del instrumento de arco se
da por dos tipos de sonoridades: el #hadi, resonancia de la calabaza, y el umrhuble,
donde el cuerpo es el resonador; con estos elementos Miles Warrington compone
Three Ways to Resonate, obra en la que incorpora la polifonia vocal y el paisaje
sonoro de Karoo, al sur de Sudéfrica. La conjuncién de los pedales de guitarra
cléctrica y el ughbu haya eco en Rounds de Cara Stacey, juego de efectos sonoros
y de evocacion ancestral.

La produccién discografica del pais se incorpora en un ejercicio de instalacion
sonora con elementos locales. Pierre-Henri Wicomb en Hommage Mirage utiliza
la voz de Constance Magogo (1900-1984), princesa zult que contribuyé a la
preservacion de la tradicién oral de esta musica con grabaciones antolégicas que
circularon en el pais. La voz es también el ¢je central que usé Neo Muyanga en
uNonto Uzavunywa, pieza de caracter meditativo basada en el llanto de una novia
que ha sido rechazada por la familia del novio. Las vocalidades son protagonistas
en The Walking Song de Sazi Dlamini y Luc Houtkamp, quienes usan la palabra
como elemento dramatico y discursivo, pero que permite apreciar el ritmo y la
cadencia organizada desde las inflexiones de la oralidad a quienes no comprenden
el dialecto zuld. Del mismo modo, Lukas Ligeti usa grabaciones del cantante
Nafinishi Dywili para generar frases en bucle (loops) en Never Finish, con lo cual
crea una polimetria que enriquece la textura con el uso de glissandsi.

Latinoamericana estd representada por Rodrigo Sigal (México) y Adina Izarra
(Venezuela-Ecuador), ambos compositores con una consolidada trayectoria
internacional en el dmbito de la mdasica electroactstica. Sigal hace un trabajo a
partir del pedal como clemento de textura y crea una obra con una poética
personal en la que explora una paleta de timbres entre lo simple y lo sutil en Touch
a snake and you ask for trouble. Por su parte, Izarra, quien se desempena como
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compositora de musica electrénica en la Universidad de las Artes del Ecuador,
basa su obra en una frase que ha secuenciado en Supercollider. En Bow, la autora
recrea desde su imaginario una danza que direcciona la escucha.

Destaca del disco el exquisito trabajo de ingenieria de mastering a cargo de
Corinne Cooper y la acertada curaduria de Michael Blake. Una ventaja de las
decisiones de Blake ha sido la duracion de las pistas, que van desde 1:28 hasta 3:50
minutos, lo que permite que la escucha completa del disco sea amena. Este aspecto
es de senalar, dado que la escucha de un disco de musica electrénica de principio
a fin resulta una practica casi extinguida en la actualidad. Los criterios de seleccion
de compositores y obras, y la organizaciéon dentro del dlbum permiten apreciar una
idea estética de lo sonoro como material tenue y de texturas complejas a partir de
la individualidad de cada compositor. Un elemento indisoluble los une a todos: la
transformacion de los materiales que abarca un amplio abanico. Hay compositores
abstractos, como Christina Viola Oorebeek, quien hace un estudio de los
armonicos del umrhulu para transformar sus frecuencias en So far, so near. Otros
trabajos son altamente descriptivos, como los paisajes sonoros nocturnos en I the
Valley of Moonlight (for Ruben) de Maxim Starcke, que roza los estudios de
ecoacustica y biofonia. Dicho procedimiento de modificacién, pero de estilo
minimalista con fragmentos de material analégico de un antiguo casete, se halla
en By a young woman from the Lumko Valley de Roché Van Tiddens.

La produccién completa es un didlogo entre los sonidos ancestrales de la
tradicién sudafricana con las nuevas tecnologias y estéticas. De esta manera, los
sonidos del pais se abren paso a nivel internacional a partir de la resignificacién
sonora que adquiere en la mirada de cada creador. Por ejemplo, el contraste
geogrifico y climdtico haya un resultado interesante en Birds & Bows de Kristian
Blake, quien utiliza las grabaciones de las aves del Atlintico Norte con el
instrumento de arco sudafricano. Igualmente, en Live Grass for Udu, Bow and
Radio de Warrick Sony, el paisaje sonoro es un hibrido generado entre las
grabaciones de radio procedentes de la India y Jamaica que invoca el trabajo de
John Cage con Imaginary Landscape n°4 (1952). Del mismo modo, pero como
ejercicio de contraste y microfonia, Galina Juritz nos acerca a un sonido industrial
con In tandem, donde procesé el sonido del arco desde distintos dngulos que
obtuvo de la grabacion.

Bowscapes replantea lo mitolégico y lo antropoldgico a partir de la estética de
la creacion electroactstica. Se observa que, independientemente de los recursos
tecnologicos, de la estética de cada compositor o de las fechas de creacion, en todas
las grabaciones hay una estela de lo meldédico, bien sea que esta provenga de
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grabaciones de la voz, del ughubu o de la sintesis sonora. Impronta de un
continente en ¢l que el canto comunitario ¢ individual es cotidiano? Un trabajo
que sintetiza estos rasgos sc¢ haya en Rodd 4 Strongi de Hedin Ziska Davidsen; alli
la voz emerge del fondo de las frecuencias del sonido de arco. En Wutomi de
Estevao Filipe Chissano surge una masa coral desde el arco y explora con estos
materiales las posibilidades sonoras. La musica del ughubu del suroriente africano
tiene cambios de tiempo y transiciones que explora Chidi Obijiaku en Midnight
Voices. Michale Blake, compositor y responsable del proyecto, presenta Ukukhalisa
Umrhubhe Fragment, obra que se remonta a 2013 y en la cual trabajé el sonido de
queja que produce el arco. Por tltimo, el disco termina de forma circular con una
obra de Ulrich Siisse y Jirgen Briuninger, Anywhere fory que resume el discurso
estilistico con el que se han organizado las pistas, ademds de que propone un
contraste interesante entre fragmentos de una 6pera de Mozart y el ughubu.

En esta produccién convergen el patrimonio de tradicién oral sudafricano, la
etnomusicologia, la musica electrénica y la libertad de manipular y recrear a partir
de sonidos ancestrales o ajenos a una cultura para crear y proponer una obra nueva.
De esta manera, se pone en relieve la relacién entre electrénica y musicas orales,
asi como la reconfiguracion de nuevas propuestas que incentivan la circulacion
internacional de esta musica. Sin animos de caer en el discurso comercial o
experimental de la World Music, se plantean otros interrogantes a partir de este
disco. ;Cémo se logré desde Sudafrica la consolidacion de un instituto como el
Africa Open Institute? ;Cémo desde la periferia geogrifica y politica se consolida
una produccién discogrifica que da testimonio de la riqueza textural de la musica
sudafricana a través de una polifonia estilistica de compositores actuales?

Cada compositor creé su obra desde su imaginario y referentes culturales.
Del mismo modo, cada uno se centré en uno o dos aspectos que le permitieron
hilar el discurso estético, el ughubu, el resonador de la calabaza, la voz, el paisaje
sonoro, el frotado del arco o la generacién de sus armoénicos. Tomando prestado
el adjetivo del bel canto, estamos frente a un disco de musica electrénica lirica. No
solo por la busqueda melddica antes mencionada, sino también por la exploraciéon
personal a partir de un sonido en comun: Sudifrica.!

Luis Pévez-Valero

1 El presente trabajo forma parte del proyecto (Inter)subjetividades y (de)construccién sonora.
Estudios sobre sintesis, actstica y la musicologia de la grabacién y la performance. Grupo de
investigacion S/Z - produccion musical e investigacion en artes de la Universidad de las Artes
del Ecuador.






Congreso Argentino de Musicologia 2023

XXV Conferencia de la AAM y XXI Jornadas
Argentinas de Musicologia del INM

Entre los dias 16 y 19 de agosto de 2023 tuvo lugar el Congreso Argentino
de Musicologia (CAM), el evento académico mds relevante de la disciplina en el
pais, en el que confluyen la Conferencia de la Asociacién Argentina de
Musicologia (AAM, en esta fecha, la vigésimo quinta edicion) y las Jornadas
Argentinas de Musicologia del Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”
(INMCV, en su edicién namero veintiuno). La sede escogida fue el Centro
Cultural Borges de la Ciudad de Buenos Aires, en sus auditorios “Alberto
Williams”, “Mercedes Sosa” y un aula taller, designados como espacios para el
intercambio y las discusiones.

Con un vasto programa (accesible en https: //inmcv.cultura.gob.ar/info/
congreso-argentino-de-musicologia-2023 /) que incluy6 ocho mesas temdticas y
diecinueve sesiones de ponencias libres, el encuentro acogié reflexiones y debates
de asuntos significativos para los estudios de la musicologia en Argentina y en
Latinoamérica. Las temadticas tratadas abarcaron desde areas que refuerzan su
trayectoria e interés dentro del campo —como la musicologia histérica, el
revisionismo y la critica historiografica, las historias locales de la musica, la
etnomusicologia, la estética musical— hasta enfoques que se asientan cada vez
mids en la disciplina —como la perspectiva de género, trabajos ligados a las
industrias fonograficas, la producciéon y la tecnologfa, a las relaciones
transnacionales— y cuestiones que mantienen su relevancia en el estado actual de
las investigaciones musicoldgicas —como aquellas relacionadas con la archivistica,
los cruces entre musica y politica, musica e identidades, comunidades y territorios;
el estudio de repertorios, instrumentos, performance, early music, andlisis
compositivos y de percepciéon musical—. A su vez, tal como los nombres de los
auditorios del Centro Cultural Borges vaticinaron, las presentaciones sobre la
musica de tradicion escrita y popular de y en Argentina se hicieron presentes, asi
como también de otros paises, ya que se contd con la participacién de colegas
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provenientes de Chile, Ecuador, Brasil, Colombia, Estados Unidos, Uruguay,
Espana e Italia.

El CAM 2023 inici6 el miéreoles 16 de agosto con una ceremonia de apertura
a cargo de autoridades de la AAM y del Ministerio de Cultura de la Nacién, y una
conferencia inaugural presentada por el musicélogo peruano Julio Mendivil. Alli,
el conferencista instalé una suerte de consigna para pensar la(s) musica(s) que no
se restringe tnicamente al terreno etnomusicolégico ni al trabajo etnografico, sino
que habilita un pensamiento sobre las musicas en su dimensién de objeto de
estudio. Confirmé que, mas alla de los abordajes, métodos y preguntas que nos
acercan como investigadores e investigadoras a su anilisis, estamos, en definitiva,
ante una manifestacién humana y artistica que se resiste, en algunos casos, a
categorias analiticas preestablecidas. Esta mirada fue retomada en mesas y debates
posteriores, donde se gener6 una suerte de pensamiento colectivo sobre el tema,
situacién indudablemente propiciada por el encuentro académico en curso.

Por la tarde, se sucedieron tres mesas tematicas y tres sesiones cuyos topicos
centrales fueron la escucha y la produccién fonografica; masicas, radio y prensa;
musicologia y archivistica; estudios sobre tango y perspectivas histéricas
descentradas. Dos de las mesas tematicas trataron sobre la tecnologia; en una de
ellas se puso el foco en el impacto que esta produce en la formacién musical y en
el campo didéctico, con la capacitacion de musicos provenientes de los estudios
en sonido (técnicos, ingenieros) y con sus efectos en los procesos de aprendizaje
(fue el caso de la mesa temdtica 1, con los trabajos de Ana Lucia Frega, sobre la
produccion fonogrifica y la audioperceptiva, y la ponencia sobre escenificaciéon
fonografica de Cristian Villafane, Julieta Sober6n y Agustin Perié). En la otra se
evidenci6 la importancia del avance tecnolégico en la producciéon musical, en la
conservacion de las musicas (grabaciones fonograficas y de emisiones radiales) y
en los procesos de mediatizacion sonora (asi fue la mesa tematica 3 referida a la
musicologia de la produccién fonografica con las presentaciones en conjunto de
Mariano Mendez y Matias Pragana, y Lisa Di Cione junto a Sergio Araya Alfaro).

Otro tema que vinculd las disertaciones de esa tarde fue la reflexion sobre la
propia practica investigativa. Con un marcado interés hacia el acercamiento, la
conservacion y la interpretacion de los materiales, la sesién 3 dedicada a musicas,
radio y prensa (con las ponencias de Chemary Larez Castillo, Cristian Guerra
Rojas y Silvina Martino) revel6 el peso de las fuentes hemerograficas y las
grabaciones radiof6nicas no solo como medios de conservacién sino como factores
condicionantes en la creacién musical. Por otra parte, se destind una mesa tematica
al estudio de redes translocales y circuitos de influencias musicales /compositivas
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(los trabajos de la mesa tematica 2, integrada por Yanet Gericé, Graciela Musri y
Ana Cristina Pontoriero Palmero), donde se habilité un espacio de reflexién y
discusion sobre las historias microregionales de la musica (ejemplificadas con los
estudios de las compainias de épera itinerantes y los conciertos de un coro
sanjuanino en Estados Unidos, asi como con el estudio de un movimiento artistico
regionalista en la misma provincia de San Juan, que mostré una tensién con una
lectura univoca del nacionalismo cultural argentino). En la sesién 2, dedicada a
musicologia y archivistica, se problematizaron las tareas de preservacién y la
aplicacion de principios de archivistica a las demandas especificas de los acervos
musicales, al tiempo que se explicéd la reconstruccién documental del pasado
musical en catedrales de Quito, Cuenca y Loja (Ecuador), en los siglos XIX y XX.
Esa misma tarde, en la sesién 1, los estudios sobre tango echaron luz a la relacién
entre musica y contexto social con la ponencia de Fernanda Suppicich sobre el
tango en Argentina en el ano 2001, asi como a la emergencia de nuevas corrientes
estilisticas (el trabajo de Guido Ferrante sobre las novedades estilisticas en las
orquestas tipicas de los sesenta).

Durante la manana del jueves 17, se realizd una reunién informativa para
socios y socias de la AAM, en la cual se hablé, entre otras cuestiones, de la revista
de la Asociacién. Por la tarde siguieron desarrollindose las mesas y sesiones. Los
¢jes que hicieron mds presencia durante la jornada fueron principalmente los
relacionados a la etnomusicologia y al analisis musical, tanto sobre musica
académica como popular. De un lado, estudios sobre las sonoridades del
Wallmapu (como los presentados en la mesa temitica 4); reflexiones en torno a
identidades y territorios (en la sesioén 7, las aportaciones de Valentin Mansilla y su
ponencia sobre el aspecto aural de la territorialidad mocovi y Sebastian Apezteguia
con sus reflexiones ancladas en la cancion Newguén Trabun Mapu)y trabajos con
la mirada puesta en los archivos, la etnografia y las comunidades (la sesiéon 10 con
exposiciones referidas a las comunidades mapuche y qom, musica afroargentina y
sobre el arpa criolla en Santiago del Estero).

Del otro lado, indagaciones acerca de percepcion, estructura y formas
musicales (principalmente en la sesién 6, con las ponencias de Daniel Halaban,
Héctor Rubio y Francisco Cesar Eduardo Taborda) y el andlisis sobre
procedimientos compositivos (tanto en la sesion 4, con musicas del siglo XX,
como en la sesién 9, con exposiciones sobre la técnica del Partimento en
Colombia durante el siglo XIX, salmos politonicos en estilo estricto mexicano y
sobre el Cancionero ideal de Juan del Encina). También se abordaron cruces entre
musica y politica, que tuvieron lugar especialmente en la mesa temdtica 5 (sobre
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la Nueva Cancién latinoamericana y el exilio), asi como durante la sesién 5, con
trabajos referidos a la musica en el contexto de la dictatura en Chile. La sesion 8
estuvo dedicada al andlisis de las musicas populares, con reflexiones conceptuales,
propuestas estadisticas para el andlisis armoénico y estudios sobre el tango y el fado
en un contexto audiovisual.

El tercer dia abarc6 una gran diversidad en sus perspectivas, entre las cuales
destacamos los estudios de género, el andlisis musical y los cruces entre musica y
territorio, y musica y politica. La perspectiva de género como enfoque, que ha
proliferado con fuerza desde el anterior Congreso (atravesado por la agenda
feminista en las disciplinas sociales y humanas), llegé para instalarse
definitivamente entre las preocupaciones principales de la disciplina. En la sesién
11, dedicada a este eje, encontramos sucesivamente —en los trabajos de Patricia
Licona, Guido Sda y Lorena Valdebenito Carrasco— reflexiones desde el giro
afectivo, el andlisis de la codificacién de la imagen femenina en algunos videoclips
de Christina Aguilera y el estudio de las masculinidades y relaciones filiales en
relacién con el concepto de persona musical.

Durante el dia, también se dedicd tiempo al andlisis musical y estético de
piezas de compositores argentinos del siglo XX, en la primera parte de un eje
dividido entre esa jornada y la del viernes (mesas temadticas 6 y 8). En otro recorte
temporal, la sesién 13 se destind a repertorios e instrumentos de los siglos XVIII
y XIX, con estudios sobre la musica en el Virreinato del Rio de la Plata, la obra
de Inocente Carcano y su conservacién en el Archivo Histérico Musical del
Convento San Jorge de la Orden Franciscana en Cérdoba y la musica en los
teatros rioplatenses en el periodo que va desde la colonia hasta la independencia.

La mesa sobre nacionalismos musicales en Argentina propuso una actualizaciéon
de los estudios sobre esta tendencia estética de fines del siglo XIX y comienzos del
XX, a partir del analisis de obras especificas (las milongas para piano de Alberto
Williams y una cancién de cimara de Julidn Aguirre) y de situaciones sociohistéricas
relevantes (los festejos en Tucuman por el centenario de la declaracién de la
independencia argentina), con la apertura hacia enfoques de la historia cultural y
la microhistoria, asi como con el recurso de la prensa periédica como material para
la reconstruccion de la circulacién y recepcion musical de la época.

Con respecto a las actividades por fuera de la presentaciéon de las ponencias,
si bien no hubo musica en vivo en esta edicién del CAM, si se sugiri6 a los/as
participantes asistir a la proyeccién en el cine Gaumont del film “Pulsando la vida”
(2022), dirigido por Marfa Laura Piastrellini. Esta pelicula propone una puesta
en valor de la musica y las manifestaciones artisticas de la regién argentina de
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Cuyo, y fue realizada con la participacién de mas de cien artistas vinculados a la
escena local y nacional.

En el Gltimo dia del encuentro se dedicé una mesa a los estudios sobre
folclore, otra a la recepcion e historiografia y se continué la mesa sobre musicas
de concierto en las tltimas décadas en Argentina. A simple vista, podemos
observar que los trabajos sobre repertorio folclérico encontraron representacion
en este tltimo tramo del Congreso; fue el caso de la ponencia de Juliana Guerrero
sobre el folclore musical argentino de fines del siglo XX, la de Silvina Argiiello
sobre el compositor Chango Rodriguez dentro de la escena cordobesa, la de
Adridn Liendro sobre la zamba carpera y la exposicién de Leonardo Waisman
sobre los origenes de la chacarera. Ya llegando al final de la jornada, se realizo la
presentacion del Catdlogo Digital del INM, un importante avance en la
digitalizacién y puesta en acceso publico de audios, documentos, fotografias y
textos albergados en los fondos y colecciones de la instituciéon. En representaciéon
del equipo de trabajo y acompanada por las autoridades del INM y del Ministerio
de Cultura de la Nacién, la coordinadora general del proyecto, Elina Adduci
Spina, mostré algunas de las principales caracteristicas del Catilogo y explicé como
usarlo. Luego, en un momento sumamente emocionante, pudimos escuchar una
verdadera joya del acervo: el huaino Cuando me vaya yo de aqui interpretado en
charango y voz por un pequenisimo Jaime Torres de tan solo ocho anos,
registrado por Carlos Vega en febrero de 1947. Fue una notable muestra de la
riqueza patrimonial que se conserva en el INM, ahora accesible a través de la web
gracias a este importante trabajo colectivo (https://coleccion.inmcv.gob.ar/).

La investigadora uruguaya Marita Fornaro fue la encargada de dar la
conferencia de cierre, relacionada también con el trabajo en archivos, en este caso
del pais vecino. Su propuesta incluy6é un recorrido por las metodologias y el
desarrollo de su investigacion en torno a los archivos personales de los cantautores
Alfredo Zitarrosa y Eduardo Darnauchans, asi como por la posterior divulgacién
de los resultados. Ademas de contar su experiencia profesional, la conferencista
profundizé acerca de la implicacién de los afectos a la hora de llevar a cabo este
tipo de tareas y rememoré la emocién que generd la presentaciéon de algunos
materiales al pablico. Tanto la presentacion del Catidlogo como la conferencia de
cierre demostraron el impacto que llegan a tener algunos proyectos en su
recepcion, a la vez que pusieron de manifiesto la capacidad de conmoverse a través
del contacto con los materiales del archivo. Con un brindis final que propici6 el
encuentro y la conversacién distendida, se dio por terminada esta exitosa y
concurrida edicién del Congreso Argentino de Musicologia.
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A manera de cierre, compartimos algunas breves reflexiones generales. En
términos cuantitativos, las musicas académicas y las musicas populares fueron el
objeto de estudio de la mayor parte de las ponencias. Llamé nuestra atencién que,
a pesar de que la conferencia inaugural estuvo a cargo de un etnomusicélogo, no
hubo tantos trabajos de esa disciplina a lo largo del Congreso. Notamos también
un crecimiento en el area de los estudios fonogrificos en comparaciéon con el
altimo CAM, con dos mesas temdticas dedicadas exclusivamente al asunto. Hubo
una nutrida participacién de personalidades del extranjero entre quienes
sobresalieron, por cantidad de ponencias presentadas, las chilenas. En el caso de
Argentina, se hicieron presentes colegas de veinticinco universidades e
instituciones de Buenos Aires, Cérdoba, La Plata, Rosario, San Juan, Mendoza,
Parand, Neuquén, Viedma, Santa Fe, San Luis, Tucumdin y La Rioja. La vuelta a
la presencialidad (la anterior edicién del CAM fue virtual debido a la pandemia)
permitié el intercambio y la camaraderia entre colegas mas alla de las mesas y
sesiones, ya sea en las pausas de café o en las actividades compartidas por fuera
del Congreso. Esta situacién, sumamente grata, propicié el fortalecimiento de los
vinculos personales y de la reflexién conjunta sobre las diversas investigaciones en

la disciplina.

Luisina Garcin, Melisa Olivera, Pedro Augusto Camerata



IV Congreso Internacional MUSAM: Tras
las practicas y los relatos interconectados
de las musicas iberoamericanas

IV Congreso Internacional MUSAM,
Comision de Trabajo “Musica y Estudios
Americanos” de la Sociedad Espaiiola de
Musicologia (MUSAM/SEdeM), Universidad
de Oviedo, 26-28 de octubre de 2023

La sede del edificio histérico de la Universidad de Oviedo acogid, entre los dias
26y 28 de octubre de 2023, el Congreso Internacional Autenticidad, hibridacion,
transculturalidad: intevsecciones y discursos en las miisicas iberoamericanas, IV
Congreso de la Comisiéon de Trabajo “Musica y Estudios Americanos” (MUSAM)
de la Sociedad Espaiiola de Musicologia. Esta edicién, sucesora de las celebradas
en la Universidad Internacional de Andalucia (Baeza, 2017), la Universidad
Complutense de Madrid (2019) y la Universidad de Santiago de Compostela
(2021), conté con la direccion de los profesores Javier Marin-Lépez (Universidad
de Jaén), fundador y actual presidente de MUSAM, y Julio Ogas Jofré (Universidad
de Oviedo), director del Proyecto de Investigacién colaborador del evento “Musica
en Espania y el Cono Sur americano: transculturacién y migraciones (1939-2001)”
(MCI-20-PID2019-108642GB-100).

Global e integradora, la propuesta de este congreso recibié, a lo largo de
veintitrés mesas, un total de ochenta y cinco estudiosos y estudiosas de la musica
procedentes de universidades, centros de investigaciéon o docentes de una extensa
diversidad geogrifica (Alemania, Argentina, Brasil, Chile, Colombia, Cuba,
EE.UU., Espana, Francia, Irlanda, Italia, Malasia, México, Portugal, Puerto Rico
y Uruguay), en consonancia con la concepcion de “red académica transnacional”,
que identifica dicha Comisién de Trabajo desde una amplia y cuidada perspectiva
geogrifica, cronoldgica y conceptual. Esta nutrida concurrencia exigioé a los
organizadores cientificos del evento conformar un itinerario iberoamericano
heterogéneo y abarcador, que incluyé desde las musicas populares urbanas, el
teatro musical y las musicas académicas en, desde y hacia ambos lados del
Atlantico, hasta el estudio de la musica en espacios coloniales y espacios
transfronterizos contemporaneos, asi como acercamientos focalizados en el dmbito
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de los festivales, las sociedades sonoras, las fuentes y reservorios musicales, los
cruces de identidades y las culturas itinerantes. Acorde con esta amplitud y
diversidad, el congreso dio cuenta de la continua expansion de su amplio campo
de estudio y, con ello, del acierto de una propuesta de convocatoria consolidada
en planteamientos teéricos afines a la complejidad musical e historiogrifica
iberoamericana, con especial interés en procesos multiples de migracion,
hibridacién, apropiacién, transculturalidad y (des/re)territorializacién. En
palabras de sus organizadores, un congreso que se propuso “el estudio de las
musicas iberoamericanas entendidas como un doble discurso que incluye tanto la
expresion de los cruces, encuentros e hibridaciones sonoras de su tiempo, como
los relatos que tratan de explicarla o subsumirla dentro de proyectos ideolégico-
culturales a lo largo del tiempo™.!

La jornada inaugural del congreso acogié la conferencia plenaria “Censuras,
exilios y redes. Un andlisis desde la musica popular uruguaya hacia el contexto
iberoamericano” de Marita Fornaro, quien reflexioné sobre este tema desde una
perspectiva critica ideoldgica y cultural, con una visién antropolégica de los afectos
y del riesgo. En su andlisis, permeado por el enfoque de la New Censorship Theory
y el analisis critico del discurso, Fornaro abord¢ las redes de exiliados y soportes
fonograficos que trajeron consigo los mecanismos de censura desarrollados
durante la dictadura uruguaya entre 1973 y 1985. Con ecllo, se centrd en los
cambios de estéticas y repertorios, las estrategias artisticas de resistencias que le
permitieron desvelar un modelo de paisajes ideolégicos y tipologias de censura
atiles para el contexto iberoamericano, asi como el potencial creativo que conlleva
la construccién de la persona musical y sus consecuentes tipos de autenticidad.

Como un hilo de continuidad con los Popular Music Studies —uno de los
espacios mas concurridos del evento—, fueron abundantes los trabajos en el dmbito
de las musicas populares urbanas, los que se destacaron por su diversidad de
temdticas y enfoques. El punto de vista rector se identificé con los lineamientos
conceptuales del congreso (autenticidad, hibridacién y transculturalidad), unido a
otras perspectivas relacionadas con los estudios de performance e identidad —Juan
Pablo Gonzilez, Annika Rink, Ugo Fellone y Miguel Angel Bonilla—, los enfoques
de género —Maria Cabrera, Rosalia Castro—, la produccion y circulacién
fonografica —Cristina Richter-Ibanez, Julidin Delgado, Silvina Martino, Diego
Garcia-Peinazo, Marco Antonio Juan de Dios, Carlos Andrés Caballero— vy el
nomadismo y la territorializacién —Heloisa de Aratjo—. El conjunto de estas

1 Libro de vesimenes, 2023: 7, accesible en <https://www.cuartocongresomusam.com,/>. Para
mds informacion sobre la Comision MUSAM, véase <https://linktr.ee/musamsedem>.
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comunicaciones permitié ahondar en una extensa casuistica de repertorios y
espacios de interconexién (trans)continental, con cruces disimiles de géneros (pop,
rock, hip hop, salsa, soul, reqgae, punk, doo wop, bossa nova, tango, bolero, bachata,
flamenco, Nueva Cancién Latinoamericana) y voluntades artisticas e ideologicas.

El teatro musical y las musicas académicas fueron otros de los espacios de
interés del congreso. El primero de ellos con aportaciones que van de ejemplos
concretos de Operas compuestas y estrenadas a principios del siglo XX a ambos
lados del Atldntico —Victor Sdnchez— al énfasis en la circulacion transocednica
de repertorios (especialmente espaiiol, italiano y portugués) y companias de
Operas, zarzuelas y teatro musical entre los siglos XVIII y XIX —Nuria Blanco,
Francesco Milella y David Cranmer—. Dentro de este mismo enclave, Claudia
Fallarero abord¢ la figura del criollo José Mauri como protagonista del apogeo
de la zarzuela cubana en el transito del siglo XIX al XX, mientras que otros
especialistas se enfocaron hacia el andlisis de los procesos de hibridacién en
repertorios luso-brasileiros e hispanoamericanos —Luciano Botelho y Andrea
Garcia— y de notoria actualidad —Alicia Gutiérrez—. En lo referente al ambito
académico, se constaté la pluralidad de acercamientos a compositores y estéticas
divergentes, como las desarrolladas en torno a un instrumento barroco en la érbita
del exilio y la diaspora cubana de los siglos XX y XXI —Ivan César Morales—, a
la musica grafica puertorriqueiia —Manuel Ceide—, a procesos de improvisaciéon
colectiva desde el prisma de la hibridacién cultural y las practicas de vanguardia
entre Argentina y Europa —Daniel Moro—, a la bsqueda de lo global-local, en
su condicién de sonido-identidad, en el repertorio experimental de un compositor
peruano de la migracion —Isaac Diego—, al campo subjetivo del zempo en el
analisis sonoro de diferentes versiones de una obra cldsica y popular del repertorio
sinfénico mexicano —Alfonso Pérez— y a esa “musica desnuda” o de depuracién
técnica que refiere Carlos Villar-Taboada en su profundo andlisis comparativo de
tres obras de Rodolfo Halftter, desde la base de la Pitch-Class Set Theoryy la Topic
Theory.

Dentro de su concepcién general, el congreso habilité espacios para tres
paneles tematicos de apreciable singularidad. El primero de ellos, La escena
condensadn: como “arrapar lo efimero” de las artes performativas, perteneciente al
Grupo de I + D “Artes Performaticas y Sociedad” del Centro de Investigacion en
Artes Musicales y Escénicas de la Universidad de la Reptblica (Montevideo), con
comunicaciones de investigadores uruguayos —Ana Virginia Lecueder, Sergio
Marcelo de los Santos y Fabricia Malin— e hispanoargentinos —Marcela
Gonzalez—; el segundo, La migracion a Espania durante las dictaduras del Cono
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Sur Americano. Intersecciones y discursos, con una serie de propuestas que
profundizaron en el estudio de las conexiones que las practicas musicales migrantes
—académicas, populares y folcloricas— establecieron en la cultura de recepcion
(Espana) y de origen (Cono Sur Americano) a través de tres focos de atencion: los
protagonistas, los géneros musicales y el mercado discogrifico —Andrea Bolado,
Juliana Guerrero, Daniela Fugellie y Marfa Fouz—; y, un tercer panel, “O se
destisien a se van a bailay cake-walk”: nuevas aportaciones sobre los arquetipos
musicales de los personajes negros en la miisica livica espanola, que destacod por su
acercamiento a los villancicos negros o guineos de los siglos XVII y XVIII —
Ramoén Sobrino Cortizo—, la tonadilla escénica de la segunda mitad del siglo
XVIII —Sara Pérez— vy la zarzuela espainola de la segunda mitad del XIX e inicios
del XX —Maria Encina Cortizo, Ramén Sobrino y Jonathan Mallada—.

Por otra parte, el IV Congreso Internacional MUSAM ofrecié una serie de
mesas relacionadas con problematicas musico-culturales de sustancial interés
dentro de los marcos conceptuales del evento: itinerancia, cruce de fronteras e
identidad. En este sentido, merecen destacarse las comunicaciones de Ana Alonso-
Minutti y Julio Ogas por su esfuerzo en profundizar en realidades divergentes,
como el contexto ritual cristiano norteamericano desde el analisis decolonial de
un compositor indigena de la Arizona contemporinea, en el caso de la primera,
y el espacio transnacionalizado del Cono Sur, a través de una razonada propuesta
de andlisis transcultural de obras puntuales de Ginastera, Becerra, Orrego-Salas y
de los Rios, en la segunda. Asimismo, el estudio de caso de una familia cubana
afrodescendiente sirvié a Marfa Elena Vinueza para reflexionar, desde los
conceptos de imaginario y memoria fragmentada, sobre la incidencia de las
politicas institucionales en los procesos de folclorizacién y de gestiéon patrimonial
en la actualidad de la isla caribenia; mientras que Nicolds Francisco Masquiardn
profundizé criticamente en las narrativas oficiales sobre las musicas de resistencia
cultivadas durante la dictadura chilena de 1973-1990, en busca de posibilidades
de validacion historiogrifica de discursos subalternos.

Las trayectorias transterritoriales marcaron también el interés de otras mesas,
y evidenciaron con ello la necesidad de estudios recientes sobre la expansiéon
geogrifica del universo musical iberoamericano en siglos pretéritos y actuales. En
este recorrido, Javier Gandara ofrecié una interesante perspectiva con su estudio
sobre el origen del estereotipo gallego en el sainete lirico argentino de principios
del siglo XX, retrotrayendo su afinada visién al Siglo de Oro madrileo, mientras
que Laura Miranda, Alicia Pajéon y Susana de la Cruz se focalizaron en estudios
de casos del ambito del cine y la prensa de la transicién espanola y La Habana
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colonial, respectivamente, para discurrir sobre cuestiones de agencia, mediacién
y resimbolizacion cultural. Ana Marfa Liberal, Montserrat Capellan, Ilduara
Vicente y Cintia Borges, por su parte, mostraron una linea de trabajo en la que,
indistintamente, primé la focalizacién en el espacio gallego, luso y latinoamericano
como ruta de intercambio y conformaciéon de repertorios, musicos y practicas
musico-identitarias —no exentas de problematicas de autenticidad— entre ambas
orillas del Atlantico, desde finales del siglo XIX hasta la segunda mitad del XX.
Una linea diferente, focalizada en el intercambio con otro océano, el Pacifico, fue
la presentada por la propuesta de Sergio Camacho y Tan Elynn, en su estudio de
la implantacién de modelos iberoamericanos en los conjuntos de miusica
tradicional de Malasia, desde las bases de una critica poscolonial y unos estudios
culturales no ajenos al poder transformador de la hibridacién y la transculturacion
contemporanea.

El espacio dedicado a las musicas coloniales recayd, en esta ocasion, en los
trabajos de Javier Alonso Quintanilla y Javier Marin-Loépez. Cada uno de ellos
con propuestas de renovada perspectiva metodoldgica, centradas en aspectos
diversos, como la circulacién de tratados musicales en el Virreinato del Pert en el
siglo XVIII, en su condicion de fuente reveladora del pensamiento musical de una
época, y la enseflanza cantada de la doctrina cristiana como prictica sensorial
transcultural y performada en los procesos de evangelizacion desarrollados en el
México colonial.

La mesa redonda Discursos sobre las musicas ibero/latinoamericanas en el
contexto musicoldgico actunl cerrd la intensa actividad de las tres jornadas de
congreso, con la participacién de Celsa Alonso, Daniela Fugellie y Heloisa de
Aragjo, ademas de Victoria Eli en el rol de moderadora. Como espacio de debate
y discusion, esta mesa sirvié para poner en relieve la necesidad de desarrollar
nuevos ambitos de estudios transdisciplinares que permitan afrontar perspectivas
conceptuales, metodolégicas y discursivas renovadas —mas alld de las
construcciones esencialistas—, asi como la puesta en valor de las rutas de
intercambio cientifico abiertas en la historia reciente de este campo de estudio
por figuras como Marfa Antonia Virgili, Angel Medina, Emilio Casares, Marfa
Teresa Linares o Enrique Camara.

Con su nutrida participacién y profusa dindmica de intercambios, este
congreso demostro su lozania y capacidad de convocatoria para aglutinar diversas
¢ innovadoras perspectivas de estudio en el dmbito de las musicas iberoamericanas.
Junto a otras mesas, el evento abri6 sus puertas a la presentacion de libros de
remarcada actualidad y diversidad temdtica, lo que permiti6 el contacto de sus
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asistentes con la produccién bibliografia del momento: Pablo Alejandro Suarez
Marrero (ed.), Escenas diversas: dvama, humor y miisica (Wilmington: Vernon
Press, 2023); Jesas Saiz Huedo, Los manuscritos de guitarra del Fondo Manuela
Vizquez-Barros de ln Biblioteca Lazaro Galdiano (Madrid: Asociacién Cultural
More Hispano, 2022); Ana Alonso-Minutti, Mario Lavista. Mirrors of Sounds
(Nueva York: Oxford University Press, 2023); Juan Pablo Gonzalez, Miisica
popular autoral de fines del siglo XX. Estudios intermedinles (Madrid: Instituto
Complutense de Ciencias Musicales, 2023) y Javier Marin-Lépez, Montserrat
Capelan y Paulo Castagna (eds.), Miusicas iberoamericanas interconectadas:
caminos, circuitos y redes (Frankfurt/Madrid: Iberoamericana Vervuert, 2023).?
Este Gltimo, con mds de treinta contribuciones resultado de la anterior edicion
del Congreso MUSAM /SEdeM, organizado en la Universidad de Santiago de
Compostela en 2021.

Por ultimo, el grueso de la actividad cientifica aqui resenada tuvo como
colofén artistico la realizaciéon de dos conciertos organizados por el Aula de
Musica Iberoamericana Grupo Oviedo (AMIGO), que dirige Julio Ogas desde la
Universidad de Oviedo. El primero de ellos, destinado a obras latinoamericanas
para viola, con la participacién de la destacada violista cubana Anolan Gonzélez,
a quien estaban dedicadas algunas de las piezas ejecutadas —Fantasia sobre cifras
para viola solo de Juan Pinera (n. 1949) v Fantasia VIII para viola solo de Jorge
Amado (n. 1997)—, y el propio Ogas al piano; el segundo, a obras de
compositoras latinoamericanas ideadas para cuarteto de saxofones, con la esmerada
interpretacién del Cuarteto VETUST4X, integrado por Helena Maseda, Andrea
Goémez, Rubén Sinchez y Santiago Alvarez. En efecto, dos momentos cuya
singularidad tematica y eficacia interpretativa fueron reflejo del esmerado empeno
con que se organizo esta fructifera edicion del Congreso Internacional MUSAM.
Solo cabe agradecer a sus directores, secretaria y comité cientifico y organizador
el impulso de esta red transnacional, que celebrara su V Congreso en otono de
2025 en la historica sede de la Universidad de Valladolid.

Ivan César Morales Flores

2 El volumen se encuentra accesible a texto completo en el sitio web de la editorial:
<https: //www.iberoamericana-vervuert.es/FichaLibro.aspx?P1=230405>.









Eventos

Presentacion del libro

Heinrich Band. Bandoneon de Janine Kriiger. 28 de marzo de 2023. En la
sede del Departamento de Artes Musicales y Sonoras (DAMuS) de la Universidad
Nacional de las Artes se llevo a cabo la presentacion del libro de Janine Kriiger,
dedicado a la historia del bandoneén desde el surgimiento en Alemania y su
desplazamiento hacia América. La actividad fue organizada por la “Cétedra abierta
de tango” del DAMuS vy el Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”
(INM). Participaron de la exposicién la autora junto a Omar Garcia Brunelli.

Homenaje a la compositora uruguaya Carmen Barradas

31 de marzo de 2023. El evento se desarroll6 en la sala “Roque de Pedro”
del Departamento de Artes Musicales y Sonoras de la Universidad Nacional de
las Artes y consistié en un recital con obras de Carmen Barrada, a cargo de la
pianista Patricia Mendoza Lluberas, con comentarios de las musicélogas Adriana
Santos Melgarejo (Uruguay) y Romina Dezillio (INM), quien también ofici6 de
moderadora. La actividad estuvo organizada por la catedra “Historia de la musica
latinoamericana” del DAMusS y el INM.

Coloquio. El Serialismo en la Creacion, Ensefianza y Discusion Estética Latinoamericana

18 de abril de 2023. Actividad organizada por el INM, la Universidad Alberto
Hurtado (Santiago de Chile), el proyecto Fondecyt 1220792 (dirigido por Daniela
Fugellie) y el Complejo Histérico y Cultural Manzana de las Luces, donde tuvo
lugar el evento. En esta oportunidad expusieron, sobre repertorios de musicas
académicas y populares, musicélogas/os de Argentina y Chile: Laura Novoa,
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Daniela Fugellie, Camila Juirez, Edgardo Rodriguez, Fernando Anta, Juan Ortiz
de Zarate, Pablo Jaureguiberry y Pablo Fessel. En la moderacién participaron
Hernan Gabriel Vazquez, Martin Liut, Guillermo Dellmans y Omar Corrado.

Homenaje a Gerardo Huseby

26 de junio de 2023. Con motivo de cumplirse el 20 aniversario del
fallecimiento del Dr. Gerardo Huseby, musicélogo que se desempend como
investigador del CONICET con sede de trabajo en el INM y fue, ademads, socio
fundador y primer presidente de la Asociacién Argentina de Musicologia. El
evento se desarrollé en la sede del Instituto Nacional de Antropologia y
Pensamiento Latinoamericano (INAPL). El homenaje se inicié con unas palabras
de la Dra. Melanie Plesch y la Lic. Clara Cortazar, seguidas de la lectura de un
texto del Dr. Leonardo Waisman referido al Dr. Huseby. Como cierre, tuvo lugar
un breve momento musical a cargo de Virginia Correo Dupuy (canto), Igor
Herzog (laad) y Hernan Gabriel Vazquez (piano).

Simposio. Teoria Topica y Musica Argentina

5 de julio de 2023. Encuentro cientifico desarrollado en colaboracién con el
Museo Casa de Ricardo Rojas donde especialistas presentaron trabajos que
abordan diversos casos desde la perspectiva de la Teorfa Tépica. El evento se inicié
con la conferencia inaugural de la Dra. Melanie Plesch (The University of
Melbourne, Australia) y prosigui6 con exposiciones de Guillermo Dellmans (INM
— UCA), Ricardo Jeckel y Omar Garcia Brunelli (INM — DAMuS).

Congreso Argentino de Musicologia 2023

16 al 19 de agosto de 2023. Organizado conjuntamente entre ¢l INM vy la
Asociacion Argentina de Musicologia, en esta oportunidad con la colaboracién
del Centro Cultural Borges que aporto el espacio para la realizacién, se llevo a
cabo del CAM-2023. Las conferencias de inauguracion y clausura estuvieron a
cargo del Dr. Julio Mendivil (Universidad de Viena, Austria) y la Dra. Marita
Fornaro (Universidad de la Republica, Uruguay).
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Presentacion del Catalogo Digital del INM

19 de agosto de 2023. En el marco del Congreso Argentino de Musicologia
2023, con la presencia de autoridades del Centro Cultural Borges, del Ministerio
de Cultura y personal dedicado al proyecto, se realiz6 la presentacién y
lanzamiento publico del Catilogo Digital del INM. Se trata de una plataforma
online de libre acceso —https://coleccion.inmcv.gob.ar— donde quien lo desee
puede buscar informacién sobre los fondos y colecciones que resguarda el INM.
Es un servicio posible luego de la reunién de una serie de esfuerzos que involucran
la organizacion fisica de los documentos bajo criterios archivisticos internacionales,
la realizacién de herramientas de descripcion, la configuracion de la herramienta
informatica y la carga sistematica de la informacién. Estas tareas estin en proceso
y paulatinamente el Catalogo Digital del INM incorpora la descripcién de nuevos
fondos y la carga de fichas de unidades documentales, asi como la version digital
del documento —en casos particulares—.

Presentacion del libro

Gabino Ezeiza, payador nacional (1858-1916). Obras musicales (in)completas
de Norberto Pablo Cirio. 10 de noviembre de 2023. Evento organizado
juntamente con el Museo Casa de Ricardo Rojas donde junto al autor participaron
con comentarios el Dr. Augusto Pérez Guarnieri y Romina Michelucci, bisnieta
de Gabino Ezeiza. Esta publicacién del INM fue realizada gracias al aporte de la
Asociacion Amigos del Instituto Nacional de Musicologia.

Simposio. El Tango entre 1920 y 1935

30 de noviembre de 2023. Realizado en el Museo Casa de Ricardo Rojas,
que generosamente colabord en la organizacién, se llevé adelante este simposio
donde participaron investigadores/as vinculado al programa “Antologia del
Tango Rioplatense” dirigido por Omar Garcia Brunelli, radicado en el INM.
Luego de una presentacién del programa a cargo de Garcia Brunelli, expusieron
sus trabajos Mauricio Pitich, Romina Dezillio, Guido Ferrante, Andrés Serafini,
Alejandro Poleman, Horacio Asborno y Rosa Chalko.
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Presentacion del libro

Sonografia de la pampa. Musica argentina durante el primer peronismo
(1945-1955) de Omar Corrado. Organizado en conjunto con el Instituto
Nacional de Antropologifa y Pensamiento Latinoamericano, se presenté el
volumen publicado de manera digital por la Universidad Nacional del Litoral
(https://www. unl.edu.ar/editorial /index.php). Durante el evento disertaron
el autor junto a los musicélogos Martin Liut (UNQ — UBA) y Guillermo
Dellmans (INM — UCA).

Ingreso de fondos y bibliografia
Archivo

Durante el 2023 ingresaron al sector de Musicas de Tradicién Escrita del
Archivo los siguientes fondos personales:

Fondo Rodolfo Alchourrén

Donante: Olverio Alchourrén. Volumen: 10 cajas.

Fondo Irma Urteaga

Donante: Marta y Silvia Urteaga. Volumen: 14 cajas.

Fondo Lita Spena

Donante: Horacio Miguel Vazquez. Volumen: 2 cajas.

Fondo Inés Gémez Carrillo

Donante: Victoria Inés Campos Catelin. Volumen: 10 cajas.

En el sector Musicas de Tradicion Oral del Archivo se recibié la donacién de
las siguientes colecciones:

Coleccién de publicaciones de registros sonoros y audiovisuales con musicas
de tradicién oral de diferentes continentes. Incluye un registro de cantos sagrados
de aldeas Mbya-Guarani, de la provincia de Misiones, Argentina. Donante:
Museo. Etnogrifico “Juan Bautista Ambrosetti”.

Coleccién de registros sonoros, transcripciones y andlisis musicales de los
registros documentados durante la celebraciéon de un Misachico en la finca Las
Costas, lindante con la ciudad de Salta, durante julio de 2013. Donacién realizada
por el masico ¢ investigador Julidn Anibal de Micheli.
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Biblioteca

La Biblioteca del Instituto cuenta con un acervo bibliografico muy variado,
que incluye material de todas las ramas que forman la musicologia. Este fondo
bibliografico se nutre principalmente de donaciones, tanto de colecciones como
de textos entregados por los investigadores del Instituto y allegados. Se puede
acceder al catilogo online en el Catilogo Colectivo de Museos e Institutos
Nacionales (bibliopatrimonio.cultura.gob.ar/). A continuacién, un detalle de los
ultimos ingresos:

— INAEM. 1991. Recursos musicales en Espania: profesionales

— Alberti, Eleonora Noga. 2022. Tridngulo judeoespanol: canciones sefardies
de Jerusalén en Asuncion y Buenos Aires

— Vicente, Alfonso de. 2002. Los organistas de ln catedral de Avila y su archivo
musical

— Ribeiro, Ledn. 2018. Recitativos, arias diios y trio

— Gonzilez, Juan Natalicio. 2020. La musica guarani

— Mogliani, Laura. 2023. Entre ln tradicion v la modernidad: historia del
Instituto Nacional de Estudios de Teatro (1936-2022)

— Di Meglio, Gabriel. 2022. Los 80: el rock en ln calle. Catilogo

— Kiihnert, Nicolas. 2020. Payadores

— Teatro Colén. (1999, 2000 y 2001). Dessier. Ejemplares dedicados a: La
traviata (2), Otello, Peléas et mélisande, Aurora, La Bohéme, Salomé, Lucia
di Lammermoor, Cavelleria rusticana, 1 pabliacci, Il turco in Italin, La
zorritn astute, Juana de Arco en ln hoguera, Francesca da Rimini, Madama
Butterfly, L’Orfeo y Falstaff.

Publicaciones periodicas

— Revista Resonancias 45 (2019). Instituto de Musica, Universidad Catolica
de Chile.

— Notas sin pentagrama. (2008-2011). Asociacién Argentina de Intérpretes
(AADI).

— Teatro Colon Revista. (2008-2011).
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Capacitacion interna
Encuentro de archivistas

21 de julio de 2024. Con motivo de la visita de Cadu Marconi, del Archivo
Nacional de Brasil, se realizé en la sede del Instituto Nacional de Musicologia
“Carlos Vega” un encuentro entre personas que trabajan en diversas entidades
dedicadas a resguardar archivos sonoros y musicales. Participé personal del
Archivo General de la Nacion (departamento de cine, audio y video), de Arca
Video Argentino, del Archivo Fernando von Reichenbah (de la Universidad
Nacional de Quilmes), del Museo del Cine (coleccion sonora), del Instituto de
Investigaciones Etnomusicolégicas (IIET) de la Ciudad Auténoma de Buenos
Aires, del archivo del Museo de Instrumentos Musicales Emilio Azzarini
(Universidad Nacional de La Plata) y personal del INM. Fue un encuentro
ameno donde se compartieron experiencias, se establecieron vinculos y se
presentaron desatfios comunes con el proyecto de establecer redes que permitan
entablar un pensamiento colectivo sobre procesos y herramientas aplicables en
la region.

Publicaciones
Cuadernos de Anélisis y Debate sobre Misicas Latinoamericanas Contempordneas

En 2023 se publicé el 6° namero de la revista Cuadernos de Andlisis y Debate
sobve Musicas Latinoamericanas Contempordneas. El objetivo de esta publicacién
consiste en propiciar un espacio de reflexion critica desde un lugar y una
enunciacién propios.

La publicacién cuenta con una distribucién online, libre, y sus distintos
nameros se pueden consultar en: https://inmcv.cultura.gob.ar/noticia/
cuadernos-de-analisis-y-debate-sobre-musicas-latinoamericanas-contemporaneas /.

Gabino Ezeiza, payador nacional (1858-1916). Obras musicales (in)completas

En esta publicaciéon, Norberto Pablo Cirio realiza una aproximacién a la vida
y obra de Gabino Ezeiza desde una perspectiva afrocentrada. Ademds, el volumen
retne la transcripcion de las obras publicadas y grabadas por Ezeiza junto a un
CD con una seleccién de obras musicales interpretadas por el propio Gabino
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Ezeiza. Esta publicacién del INM se pudo realizar gracias al aporte de la
Asociaciéon Amigos del Instituto Nacional de Musicologia.

Vida. Obra electroacustica de Susana Baron Supervielle

Gracias a una coproduccion entre el INM vy el sello WahWha Discos
Supersonis Sounds (Espaiia) se concret6 la publicacién, en formato disco de vinilo,
de la obra clectractstica completa de la compositora argentina Sasana Baron
Supervielle. El disco es acompaiiado por un cuidado folleto con un estudio sobre
la obra de Baron Supervielle a cargo de Romina Dezillo. Esta publicacién fue
posible gracias a una donacién del fondo personal de la compositora, entregado
por familiares. El INM agradece la confianza en la capacidad de guarda y este
emprendimiento tiende a difundir la creacién de autores y autoras argentinos/as.

Las canciones folkléricas de la Argentina (reedicion)

Debido a la calidad de la informacion y la representatividad de los registros
sonoros, se decidio realizar una reedicion en formato libro acompanado de 2 CDs
del original publicado en formato disco de vinilo, realizado en 1969. La
publicacién fue elaborada originalmente bajo la direccién de Bruno Jacovella,
como director del INM, y la version actual cont6 con la coordinaciéon de Omar
Garcia Brunelli.






Colaboradores del presente namero

Valerin Inés Bosio. Flautista, licenciada en Musica (Universidad Nacional de Lants)
y Musicoterapeuta (Universidad del Salvador). Diplomada en Tango por el
Centro de Altos Estudios Culturales de la Fundacién Konex y egresada del Taller
de Composicion del Conservatorio Superior de Musica “Manuel de Falla”. Se
dedica a la musica, a la docencia y a la investigacion y se especializa en las areas
de musicas originarias y tango. Ha participado como expositora en congresos,
jornadas y simposios nacionales e internacionales y ha realizado publicaciones
en revistas de reconocido prestigio. Como musica integra diferentes
agrupaciones estables y colabora en la gestién cultural de estos proyectos.

Pedro Augusto Camerata. Licenciado y profesor en Artes (orientacion Musica)
por la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires, es
becario doctoral UBACyT en Historia y Teorfa de las Artes. Su investigacion
gira en torno al rol del Teatro de la Opera en la historia sociocultural de la
musica de y en Buenos Aires (1889-1907). Es miembro del proyecto
UBACyT “Historias socioculturales del acontecer musical de la Argentina
(1890-2000)”, dirigido por Silvina Luz Mansilla, y de un equipo de
investigaciéon perteneciente al Istituto per lo studio della Musica
LatinoAmericana (IMLA), cuyo director es Anibal E. Cetrangolo. Sus areas
de interés incluyen la épera, en particular su circulacién transnacional, asi
como las relaciones entre musica y sociedad (s. XIX-XX).

Luisina Garcin. Becaria doctoral del Consejo Nacional de Investigaciones
Cientificas y Técnicas (CONICET). Doctoranda en Historia y Teorfa de las
Artes en la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires,
con una tesis dedicada al compositor argentino Julidn Aguirre. Licenciada y
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profesora superior en Artes (orientacién Musica) por la misma institucién.
Fue becaria UBACyT —de estimulo (2017-2019) y doctoral (2021)— vy
adscripta a la catedra de Psicologia Auditiva de su carrera de grado. Desde
2017 integra proyectos grupales acreditados por la Secretaria de Ciencia y
Técnica de la UBA. Ha participado en congresos y publicado ponencias,
resefias y articulos. Es socia activa de la Asociaciéon Argentina de Musicologia
e integra el comité editorial de la Revista Argentina de Musicologia.

Omar Garcin Brunelli. Doctor en Historia y Teorfa de las Artes por la Facultad
de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires y licenciado en Mtsica
por la Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la Universidad Catdlica
Argentina. Se desempeiia como investigador en el Instituto Nacional de
Musicologia “Carlos Vega”. Autor de La maisica de Astor Pinzzolla (Gourmet
Musical, 2022) y de articulos publicados en el Diccionario de ln Musica
Espasiola ¢ Hispanoamericana, la Continuum Encyclopedia of Popular Music
y la Oxford Bibliggraphy Online. Compild Estudios sobre la muisica de Astor
Pinzzolla (Gourmet Musical, 2008), El mudo del tango. Ocho estudios sobre
Carlos Gardel (INM, 2020), publicé Discografin bisica del tango 1905-2010.
Su historia a través de las grabaciones (Gourmet Musical, 2010) vy, en
coautoria con Carlos Kuri, El Octeto Buenos Aives de Astor Pinzzolla. Ocaso y
resurreccion del tango en la década de 1950 (INM, 2022).

Yanet Hebe Gerico. Es profesora de grado universitario de Teorfas Musicales y
especialista en Docencia Universitaria por la Universidad Nacional de Cuyo.
Se desempena como profesora en las catedras de Apreciacién Musical e
Historia de la Masica II pertenecientes al Departamento de Musica de la
Facultad de Filosofia, Humanidades y Artes de la Universidad Nacional de
San Juan. Es doctoranda en Historia y Teorfa de las Artes en la Facultad de
Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires con una beca interna
doctoral del Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas
(CONICET). Desarrolla sus actividades de investigacién en el Instituto de
Estudios Musicales (FFHA-UNSJ) bajo la direccién de la Dra. Fatima
Graciela Musri y del Dr. José Ignacio Weber. Integra el Comité editorial de
la Revista Argentina de Musicologia.

Nicolds Esteban Herndndez Bustos. (Palmira, 1991) Compositor e investigador,
doctor y maestro en Musica (Composiciéon) por la Universidad Nacional
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Auténoma de México (UNAM) y licenciado en Mdsica por la Universidad
Industrial de Santander (UIS). Su trabajo investigativo se ha enfocado en el
estudio del proceso creativo —principalmente en conceptos como la
imaginacién creativa, el material musical y la técnica— desde una perspectiva
que combina la investigacion-creacion y la filosofia de la musica. Actualmente
parte de su obra se encuentra publicada por la editorial Cayambis Music Press
en los Estados Unidos. Recientemente, se ha incorporado como catedritico
de la UIS.

Maria Clava Lozada Ocampo. (Cali, 1991) Flautista e investigadora colombiana,
maestra y doctora en Musica (Interpretacién) por la Universidad Nacional
Auténoma de México (UNAM) vy egresada de la Carrera de Estudios
Musicales de la Pontificia Universidad Javeriana de Bogotd. Su investigacién
se centra en la potencia del repertorio de los siglos XX y XXI para romper
con las performatividades tradicionales del intérprete. Actualmente es flautista
en Alquimia Ensamble Interdisciplinar y musico extra de la Orquesta
Filarménica del Estado de Chihuahua. En el dmbito educativo se desempena
como docente de las Maestrias en Artes Musicales de la Escuela Superior de
Artes de Yucatdn y en Produccién Artistica de la Universidad Auténoma de
Chihuahua.

Analbi Rayen Mariluan. Licenciada en Folklore, doctoranda en Antropologia
(Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires) y
diplomada en Preservacion del Patrimonio de Archivos Sonoros y
Audiovisuales (Ibermemoria, Fonoteca Nacional de México, Escuela Nacional
de Conservaciéon, Restauracion y Muscogratia “Manuel del Castillo
Negrete”). Es docente del posgrado Musicas en Territorio (Universidad
Nacional de las Artes), becaria doctoral del Consejo Nacional de
Investigaciones Cientificas y Técnicas (CONICET) ¢ integra los proyectos
“Interacciones entre lenguas y territorios en el pasado y en el presente.
Ecologia lingiiistica en Fuegopatagonia”, con direccién de la Dra. Malvestitti
(Universidad Nacional de Rio Negro), y “Demandas y politicas interculturales
en la Patagonia norte: expresion y reconocimiento de subjetivaciones civicas
socioculturalmente diversas”, dirigido por los doctores José Luis Lanata y
Claudia Briones (Instituto de Investigaciones en Diversidad Cultural y
Procesos de Cambio, CONICET-UNRN).
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Ivin César Morales Flores. ORCID ID: 0000-0001-7858-4198

Doctor en Musicologia por la Universidad de Oviedo (2015). Autor del
libro Identidades en proceso. Cinco compositores cubanos de ln didspora (1990-
2013), Premio de Musicologia Casa de las Américas (2016). De 2005 a 2009
fue profesor y director del Departamento de Musicologia del Instituto
Superior de Artes de La Habana. Actualmente es profesor contratado y doctor
en el Departamento de Historia del Arte y Musicologia de la Universidad de
Oviedo y miembro del grupo de investigacion GIMCEL. Sus textos se
incluyen en revistas cientificas como Acta Musicoldgica, Twentieth-Century
Music, Resonancias, Revista de Musicologin, Lithuanian Musicology o Boletin
Miisica.

Fatima Graciela Musri. Doctora en Artes mencién Musica por la Facultad de
Artes de la Universidad Nacional de Coérdoba. Magister en Historia
(Universidad Nacional de San Juan) y magister en Arte Latinoamericano
(Universidad Nacional de Cuyo). Dirige el Instituto de Estudios Musicales
(UNSJ), donde desarrolla investigaciones en musicologia histérica.
Desempena su actividad docente en maestrias y doctorados en universidades
argentinas formando investigadores de grado, posgrado y becarias de
CONICET. Fue vicepresidente de la Asociacién Argentina de Musicologia.
Es editora responsable de la Revista Argentina de Musicologia, edité el
Boletin de la AAM y dos dossiers de la Revista del Instituto Superior de Misica
(Universidad Nacional del Litoral). Es miembro de la International
Musicological Society y del grupo de trabajo Musica y periddicos, de
ARLAC/IMS. Es autora de libros, videos documentales y articulos en revistas
especializadas. Fue galardonada con el Premio Konex al Mérito en 2019.

Gonzalo Narpe Papaleo. Licenciado en Ciencias de la Comunicacién por la
Facultad de Ciencias Sociales de la Universidad de Buenos Aires. Técnico
Profesional en Musica, egresado de la Escuela de Musica de Buenos Aires
(EMBA). Saxofonista y armoniquista. Integré bandas de rock, reggae y funk.
Se desempena como periodista en medios independientes y portales web y
como cronista cubriendo bandas en vivo y realizando entrevistas.

Melisa Olivera. Licenciada y profesora en Artes, orientacién Musica, por la
Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires. Becaria
UBACyT estimulo entre 2021 y 2023 dentro del proyecto “Historias
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socioculturales del acontecer musical de la Argentina (1890-2000)” que
integra actualmente. Participé como ponente en congresos especializados y
jornadas de investigacion, y cuenta con algunas publicaciones electrénicas
referidas a la revista de arte Arsen lo concerniente a la actividad musical. Es
miembro de la Asociacion Argentina de Musicologia.

Luis Pérez-Valero. ORCID ID: https: / /orcid.org,/0000-0001-7503-0042
Doctor en Musica por la Universidad Catolica Argentina. Master en Musica
Espanola e Hispanoamericana (Universidad Complutense de Madrid).
Magister en Msica (Universidad Simén Bolivar). Licenciado en Mdsica, drea
composicion (Instituto Universitario de Estudios Musicales-UNEARTE). Ha
escrito mas de doce articulos en revistas académicas de Espana, Argentina,
Chile, Colombia y Venezuela. Ha publicado dos libros sobre la estética de la
grabacion y la produccién musical. Es docente e investigador en la Escuela
de Artes Sonoras de la Universidad de las Artes en Ecuador y forma parte del
equipo de trabajo del Oxford Bibliographies Online.






Normas editoriales para la presentacion de
articulos a publicar en Misica e Investigacion
Revista anual del Instituto Nacional

de Musicologia “Carlos Vega”

Guia para autores/as

Generalidades

Se aceptardn para su evaluacion trabajos que sean fruto de una investigacién,
inéditos, en espanol y referidos a cualquier campo de la Musicologia, en
sentido amplio.

Las propuestas enviadas no deben estar en proceso de evaluacién en otra
publicacion, asi esta sea en papel, digital u otro soporte.

Los trabajos recibidos seran sometidos a la evaluacién inicial del Equipo
Editorial para determinar la pertinencia temdtica, las condiciones de
originalidad, su caracter de inédito y el cumplimiento de la convocatoria.
Aquellos trabajos que no se ajusten a las normas editoriales no serin
aceptados.

Luego de aceptada la propuesta, los articulos seran sometidos a evaluacion
por especialistas externos (con referato doble ciego). Una vez recibido el
dictamen correspondiente, se informard a los/las autores/as la fecha de su
aceptacion. Los articulos que no sean aceptados quedardn a disposicion de
los/las autores /as.

Deberd enviarse una version digital del trabajo a publicaciones@inmcv.gob.ar.
Asunto: Convocatoria Miusica e Investigacion NN-ANO, especificar el
nimero (NN) y afio (ANO) de la convocatoria abierta. Identificar en el
cuerpo del mensaje el apellido y nombre del /los/as autor/es/as, pertenencia
institucional y el titulo del trabajo.

La version digital del texto debe enviarse (preferentemente) en un archivo
con formato compatible con Microsoft Office 97-2003 y, ademds, en formato
pdf. El cuerpo del trabajo estard escrito con fuente Times New Roman,
tamano 12 e interlineado 1,5. Las hojas deberdn tener tamano A4, estar
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numeradas, con mdrgenes izquierdo y derecho de 3 cm y margenes superior
e inferior de 2,5 cm.

Articulos

10.

11.

12.

13

14.

Los articulos podrin tener una extensién mdxima de treinta y cinco (35)
pdginas, incluyendo texto, ejemplos musicales, imagenes, graficos y bibliografia.
Las propuestas de articulos deben incluir titulo y resumen —hasta 200
palabras—, ambos en castellano y en inglés, acompainados por hasta seis (6)
palabras clave (keywords). Se recomienda que los términos no reiteren aquellos
utilizados en el titulo y se refieran al contenido del escrito.

Las notas deberdn estar numeradas correlativamente y colocadas a pie de
pagina, en fuente Times New Roman, tamano 10, interlineado sencillo (1,
no 1.15). Se solicita utilizar la herramienta del procesador de texto para
insertar las notas.

Las palabras que se deseen resaltar dentro del texto, los términos en idioma
extranjero y los titulos de libros u obras musicales deben figurar en letra
bastardilla (letra itlica). Se aconseja no hacer uso excesivo de términos
resaltados. Por ejemplo, si se introduce un concepto y resulta de interés
destacar al mismo, se utilizard la bastardilla en la primera vez y luego ird
normal.

Las citas —que no excedan las tres lineas— irdn incluidas en el texto entre
comillas dobles. Si exceden las tres lineas irdn en pérrafo aparte, sin comillas,
en fuente Times New Roman, normal, tamano 10, con sangria izquierda y
derecha de un punto e interlineado 1.5.

Las referencias bibliogrificas seguirdn el sistema autor fecha. Por ejemplo:
Seeger (1958), (Seeger, 1958) o, en caso de una cita textual, (Seeger, 1958:
184)

La bibliografia se incluird al final del articulo, contendrd solamente todas las
referencias citadas en el texto y en las notas, en fuente Times New Roman,
tamano 12, interlineado simple y espaciado 6 después de parrafo. Se solicita
seguir las Referencias Bibliogrificas que se encuentran en nuestro sitio web:
https://inmcv.cultura.gob.ar/info/musica-e-investigacion /.

En caso de incluir imigenes (fotos, mapas, graficos, etc.), deberdn ser
insertadas dentro del cuerpo del articulo (en baja calidad), con el epigrate
correspondiente y, ademas, adjuntadas en formato de imagen (en alta
calidad) en una carpeta aparte.
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15. La carpeta de imdgenes deberd ser rotulada con el apellido del autor y la
palabra IMAGENES. Las imégenes incluidas en dicha carpeta deben estar en
formato TIFF, resoluciéon de 600 dpi/ppp, debidamente numeradas e
identificadas, de acuerdo con los epigrafes del texto original. Ademas, se
solicita incluir un archivo de texto con un detalle de la numeracién y el
epigrafe que acompana a cada una de las imagenes.

16. Los ejemplos musicales deberan ser realizados con algtn editor informdtico

de partituras (Finale, Sibelius o similar) y entregados en formato TIFE,
resoluciéon de 600 dpi/ppp. Estos ejemplos musicales deberdn ser incluidos
en la carpeta IMAGENES, identificados de acuerdo con las especificaciones
del punto anterior.

17

Los epigrafes de imagenes, graficos y ejemplos musicales deben ir en fuente

Times New Roman, tamano 10 e interlineado sencillo. Los epigrafes estarin

numerados, indicaran debidamente ¢l ¢jemplo o imagen correspondientes y

seran claros en cuanto a la fuente de origen. Es decir, indicaran el /la autor/a

de la fotografia, repositorio de la imagen y otro tipo de referencia que

implique derechos de propiedad intelectual.

Ejemplo. Imagen 1: Banda de retreta hacia 1908 (Archivo General de la Nacion).

18. Recordamos que es responsabilidad de los/as autores/as tramitar los debidos
permisos y autorizaciones para publicar reproducciones de documentos,
imagenes o material musical que pertenezca a otros archivos e instituciones o
esté amparado por algtn régimen legal de propiedad intelectual. En caso
contrario, Musica ¢ Investigncion se verd obligada a prescindir de publicar
dicho material.

19

Se adjuntard también un Curriculum Vitae abreviado del/los/as autor/es
/as, de hasta ocho (8) lineas de extensiéon. Deberd incluirse, previo a cada
CV, nombres completos y direccion electronica del o los/as autores/as, asi
como la especificacién de su pertenencia institucional.

Reseias

20. Las resenas sobre producciones bibliogrificas o sonoras podrin tener una
extension de entre tres (3) a seis (6) paginas. Se estimula la elaboraciéon de
resenas criticas que den cuenta de los vinculos con la produccién cientifica,
intelectual o artistica actual.

21. Las referencias bibliograficas a las que se haga referencia deben ser incluidas en
el mismo texto de las reseiias. Se deberd evitar el uso de notas al pie o al final.
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22,

23.

Ademads del texto de la reseiia, como encabezado, se debe indicar: apellido y
nombre del/a autor/a (ed., comp. o lo que corresponda), titulo completo
de la publicacién resenada, ciudad y editorial, ano de publicacién, cantidad
de paginas, el ISBN, e incluir una imagen de la portada (segtn las condiciones
indicadas para los articulos).

Ejemplo:

Novati, Jorge (coordinaciéon general e investigacion), Néstor Cenal, Inés
Cuello, Irma Ruiz y colaboradores.

Amntologin del Tango Rioplatense. Vol. 1. Desde sus ovigenes hasta 1920.
Buenos Aires: Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”, 4? edicién,
2018, 243 pp.

ISBN: 978-987-9726-18-5

Se adjuntard también un Curriculum Vitae abreviado del /los/as autor/es /as,
de hasta ocho (8) lineas de extensién. Deberd incluirse, previo a cada CV,
nombres completos y direccion electronica del o los /as autores /as, asi como
la especificacion de su pertenencia institucional.









